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Die Melodien 



Nach dem gesamten handschriftllchen Material zum erstenmal bearbeitet und 
herausgegeben, nebst einer Untersuchung Uber die Entwickelung der Noten^chrift 
(bis urn 1250) und das rhythmisch-metrische Prinzip der mittelalterlich-lyrischen 
Dichtungen, sowie mit Obertragung in moderne Noten der Melodien der 

TROUBADOURS UND TROUV^RES 

von 

Dr. J.-B. Beck 
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VERLAG VON KARL J. TROBNER 
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Vorbemerkung. 

Die Wiederbelebung der altprovenzalischen Literatur geht auf Johann Nostradamus zu- 
rilck, dessen Buch Les vies des plus ceMtres et aneims poetes provensaux qui out floury du temps 
des contes de Provence (Lyon 1575) tlber zwei Jahrhunderte hinaus ale einzige Quelle der Trou- 
badourlyrik betrachtet wurde. Urn die Mitte des 18. Jahihunderts untentahm es der unermtld- 
liche La Curne de Sainte-Palaye, das in den Handschriften zerstreute Material zu samniein', 
niit dessen Hilfe der Abbd Millot eine Histoire litteraire des Troubadours (Paris 1774) schrieb, 
die auch M, Raynouard bei der Ausgabe seines wertvollen Ckoix des poi'sies originaTes des trou- 
iadours (6 B&nde, Paris 1816 — 1821) benutzto. Kurz darauf erschien Rochegude's Farnasse 
ocdtanien, ou chfdx des poisies originales des Troubadours (Toulouse 1819). 

Das grSfite Verdienst geblihrt jedoch dem BegrDnder der romanischen Philologie, 
Fri^drich Diez, dessen Arbeiten iiber Die Poesie der Troubadours* (Zwickau 1826) und Lcben 
und Werhe der TroidtadoHrs^ (Zwickau 1829) den Grundatein zum eingehenderen Studium der 
provenzalischen Literatur legten. Seitdem sind von philologischer Seite her zahlreiche Arbeiten 
Uber die iiltesten Lyriker des Mittelalters verfaOt worden, sei es in der Form von Sammel- 
werken oder von Einzelausgaben *, vom historischen , kultur- und literarhistorischen Standpunkt 
aus. Von verschiedenen Troubadours sind die tiberlieferten Gedichte bereits kritisch heraus- 
gegeben, andere sind in Vorbereitung, und ein betrachtlicher Toil der Liederhandschriften der 
Troubadours ist bereits im Bnick erschienen. 

Wilhrend nun die Literatur fiber die Gedichte der Troubadours sehr umfangreich ist, 
stehen die Melodien dieser Lieder verwaist da; denn die Fhilologen, die Romanisten, begnligten 
sich, wie auch die Germanisten, in ihren Abhandlungen Uber die mittelalterliche Lyrik niit der 
Bearbeitung der Texte, ohne sich urn die Musik zu kOmmern, dio oft genug ale langweilig und 
noch in jiingster Zeit schlechthin als unverstSndlich hingestellt wurde. 

Sogar in den Katalogen und in den Bibliographien der Troubadour- und Trouv^relieder, 
sowie in den Beschreibungen von Handschriften hat man es bisher oft vers&umt, anzugeben, 
welche von den Liedem mit Noten Uberliefert sind, und welche nicht. Die genaueren Angaben 
bezUglieh der Notierung oder Nichtnotierung des einzelnen Liedes wftren im Hinblick auf die 
Musik jedenfalls ebenso berechtigt gewesen und ebenso notwendig wie die Aufz&hlung der Lied- 
anfange. Auch in den Einzelausgaben von Troubadour- und Trouvereliedem iibergingen die Heraus- 
geber die zu den Liedem gehOrige Musik*, oder wenn sie zuf^llig einmal die Frage streiften, 



' Die Abschriften La Cnrne'a werden in Pdrjs in der Kational- und zuro Tt^il in der Arsenalbibliothok 
aufbewahrt. 

* Zneito Auflnge von K. BarUch, Leipzig 1888. 

* Zweite Auflage von K. Bartsch, Leipzig 18e2. 

* Siehe das Verzeicbnia (bis 1890), in Gr. Gr. d. rom. PhU. II 2, S. 15 Anm. 1. 

' Eine Liate der in der Handschrift Paris. BiU. Kat. Ft. 22543 (R) mit Noten erhaltenes Troubadoarlieder 
wnrde sueret von GrOber verSffentlicht in seiner Uateraucbuog Uber „Die Liedersammlangen der Troubadours" in 
Bsbmere RomaniBche Stndieu, Heft IX (1877), S. 368 Amu. A. Roetori stellte zuerst ein volUtSndiges Verzeichnis 
der ihm bekannt«n Troubadoiinneloilion auf in rtcr JtMMn musicnJe ilaliaim (ISSfi), S. 444 — 4.'iO, 

Beck, Melodien clev Tionliadom p. [ 
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bcscliranktcn sio sich auf spraclilicho TJDtorsiicIiungen einzclner termini und aiif Zitatc aus Liedern. 
Nocli ini Jalire 19lf5 koniite sieli der Herausgeber eines Tronveies niit der Erklfirung begnilgen, 
einstweilen die Melodicii des betreffenden TroHvi'res auf ilireii musikalisclien Wert Iiin nicht 
prufen zu kSniien. An aiiderer Stelle wird sogar in Zwolfel gestellt, ob aus der Untorsuchung 
der musikalisclien Dcnkm&ler der Troubadours positive Ergebnisso zu gewinneii scien, Ahnlich 
schreibt ein treffliclier Kenner der altprovenzalisclien Lyrik, V. Appel, gelegontlich einer Unter- 
siichung Uber den Bau der in drei Paiiser Handschriften iibcrlieferten Troubadourmelodien in Bciner 
Abliandlung: ,I'c Jininec, in: Abliandliingen Herrn Prof. Dr. Adolf Toblcr dargebracht' (Halle 
1895) S. 56: ,So wird vermutlich unsere Kenntnis der Trobadormusik ebenyo eiiie unsiebere ft-ie 
eine unvollkommene bleiben, denn ancli ini gUnstigen Falle crhalten wir nur eine Reihe von TSnen, 
Uber deren rythmiaclio Gliederung und aber deren Vortrag nacli Tempo und Intcnsitatsmodulation 
wir nur wissen, was wir aus dem Zusammenbang mit deni Text in sohr zwoifelhafter Wciae er- 
raten k5nnen. Von der Harmonie mit der binzutretcnden Begleitung endlich wissen wir gar 
nichts." 

Bei dieser Unterscli&tzung der zu den Liedern gehSrigen Mclodieu entging es vielen 
Gelehrten, dad die Musik sogar ein kritisclies Moment enthalt in den Fallen, wo die Autor- 
schaft eines in den Handschriften vei-scliiedenen Diclitem zugeschriebenen Liedes strittig ist, 
»nd daB die urspriingliche Khythmik der altromanischen Verse, sowie in vielen Fallen auch 
die intimere Gliederung der Strophen nur mit llilfe der Musik erkannt und wiederhergestellt 
werden kann. 

Auch die Verfasser ^'on musikliistorisclien Gesamtdarstellungen begiiOgten sich, da sie 
notgedrungen die einstimnuge weltliche Musik des Mittelaltei-a beliandein muliten, obne das in 
den Bibliotlieken zerstreute Material unmittclbar einsehen und durcharbeiten zu konnen, mit 
wenigen, in unzuverlassiger Form dargebotenen Fragmcnten. Die Folge war, da(i sie zu ein- 
seitigen, allgemeinen und meisE irrigen Auffassungcn kamcn, die so erlialtenen Ansichten abcr 
gleichwohl dem Publikum als begrundete Tatsachen vorgefiihrt wurden. Zudem waren die Ver- 
fasser solcher Werke oft mit der Spmclie der Lieder und der einschlagigen Literatur nicht 
gcntigend vortraut und verfuhren mithin bei ihrcn Interpretationen mit der grollten Freiheit. 

Der erste, der sich iiberhaupt eingeliender mit mittelalterlicher Musik beschaftigte, war 
der Ftlrstabt Gerbert von St. Blasien (1720—1793), welcher eine Gcschichte der geistliohen 
Musik „Ik canlii et musica sacra a prima ccdesiae aclate usque ad praesens ientpiis" (1774) schiieb 
und eine Reihe von Musiktraktaten dea 9./10. bis 15, Jalirhunderta unter dem Titel „Scnptorcs 
ecdesiastici de musica sacra poiissimum" (3 Bde. 1784) vcrijffentlichte. Die \on Gerbert begonnene 
Arbeit setzte der vielseitig gebildete Foi-scher E. II. de Coussemaker (1805—1876) fort. Er 
druckte unter dem Titel ^Scriptorum ih musica medii aev't nova series a Gerherfina altera'" (4 Bde, 
1864—1876) eine bedeutende Auzahl weiterer mittelalteilieher Musiktraktate und verfaUte mehrere 
Schriften ilber die mehrstimmige Musik des Mittelalters, unter welchen die .Hisl-oire de Vhannottic ' 
au moyen-age' (1852) und ^L'art harmomque aux XII' ct XIII' siklcs" (1>^65) besonders hervor- 
zuheben sind. 

So verdienstvoll die Arbeiten Coussemakers sind, und so selir or sich bestrebte, den 
Grundstein zur Erforschung der iilteren Musik zu legen, so gelang ilim dies doeb nur teilweise, 
und nur fiir die mehrstimmige Musik. Seine Forschungen auf dom Gebiete der einstimmigen 
Musik blieben fnichtlos, da ilim sein mensurales Ubertragungsprinzip bei- der Interpretation der 
Liederhandschriften versagto. Seine Transskriptionen der Lieder des Adam de la Hale (1872) 
z. B. sind als verfehlfc zu betrachten, da Coussemaker von der irrigen Meinung ausging, dali die 
Monodien ebenso wie die mensuralen Aufzeichnungen der mehrstimniigen Kompositionen vora 
j:t. Jahrhundert an zu losen und zn interprctiercn wiircn. 
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Vei-wunderlicli geradezu Kind die altoren AuDerungoii fiber die Troubadournielodien. So 
glaubte der Abbe De la Rue' den Ursprung der Troubadourmusik in don lais bretons suchea zu 
soUen. Der belgische Musikhistoriker Fetia* war der Ansicht, dafi die Troubadournielodien zwar 
vom Troubadour oder dessen Jongleur koniponiert wurden; ini Grunde aber w&ren es nur orien- 
talische, arabiscbe Keminiszenzen, aus der Zeit der Krouzziige, die zunaclist gar nicbt aufgezeichnet, 
sondem miindlich fortgepflanzt worden waren, bis schlieBlich einer von den gebildetei'en dieser 
ginluMles, pauvres musiciens chansonniers qui ne savaient pas ccrirc ce qu'Us exi-cutaient par imitatian" ' 
Bie niit unpassenden Notenzeicben niederschrieb. Solehe AulJerungen zeugen von ganzlicher Un- 
kenntnis der Bildungsverh&ltnisse, die bei den mittelalterlichen Dichtem, die sich der Yolks- 
sprachfl bodienten, berrschten. 

Einige Gelchrte sind der Ansicht, daO der Ursprung der Troubadourmusik im gregorianischen 
Choral zu suchen und die t^bertragung dementsprechend auszufilhren ist. Andere wioderum, unter 
ihnen J. Tiersot* und G. Schl&ger^, fuhren die Entwicklung der mittelalterlichen Monodien 
auf das Volkslied zurUck. 

Erst seit der Publikation einer ansehnlichen Sammlung von Troubadournielodien durch 
A. Kestori* in der Ri vista musicale italiana 1895/96 und seit der Yerdffentlichung der 
Kolmarer Liederhandscbrift durch P. Runge-(1S96) nabm die Forschung eine bedeutsamere 
Wendung, da sie sich nunmehr auf Editionen eines Teiles des Qberlieferten Materials stUtzen 
konnte. Im unmittelbareii Ansclilufl an die Arbeit Runge's und an die bald darauf folgenden 
Ausgaben der Jenaer Liederhandsclirift' und der Mondsee-Wiener- Liederhandscbrift^ wandte sich 
der Musikhistoriker Prof. Dr. Hugo Riemann in Leipzig der Petrachtung der einstimmigen, 
weltlichen Musik des Mittelalters in einer Keihe von Aufsatzen im Musikalisclien Wochenblatt 
(Leipzig 1897 ff.) unter deni Titel: „I)ie Mdodik der Minncsiinger" zu und gelangte zu der 
Uberzeugung (S. 449), daO der Rhythnius der mittelalterlichen Melodien vom Metrum des Textes 
abh£nge, und dall die in nota quadrata notierten Melodien der Troubadours und Minnesinger nicht 
Mensuralnotierungen, sondem wie so viele Antiphonarien und Graduation der Zeit nur in einer 
gef&Iligeren und deutlicheren , den Mensuralnoten Shnlichen, oder vielmehr ilinen als Muster 
dienenden, nur kalligraphisch von den andern verschieden aufgezeichneten Neumierungen sind. 
Im AnschluQ an diese AusfUhrungen Riemanns ist auch die Lehre Fr. Sarans von der alter- 
nierenden Akzentuation des altfranzfisischeu Vei-ses' gehalten. 

In diametralein Gegensatz zu diesen Auffassungen stelien Pierre Aubry's unter dein 
Titel: Mt-iunyes de muskdogic niHihah (Paris 1900—1905) und in verscliiedenen franzQsischen 
Zeitschriften erschienene, kleinore Publikationen und Aufsatze. Der Verfasser bemerkt, daI3 die 
Troubadour- und Trouvercnielodien auf keinen Fall als .productions populaires" aufzufassen sind, 
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Festgabc fllr Hermann Su<'liier* (Halle VMOj. 

° „I'er fa sloria niuswah dei trovalori pruoemali'' (lf*!)5/9(i). 

' Kaksiinileausgabe von K. K. Miiller (IHM); Tcxtsui^sHbe und Obei-traguuj,' von G. Hulz, F. tfnrnn 
uud K. Bernouilli (1!)01). 

» Meyer und Itietscli. ,7J/e I.Uler ((m Mo,u:h^ con H'ihlxiifr (1S!H1). 

" „Dcr lihylbmits <lcs fraii:Oswchen l>w«- (Knile I!i04j. 
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dalt eie vielmehr: ,de la poesie courtoise et de la inusique savante, composeea toutes deux pour 
le diverti^emwit des cours, eoit par de grands seigneurs, soit par leurs clients" ' Bind, daU aber 
in Bezug auf die musikaliscbe Form alle Troubadour- und Trouverelieder in mensuraler Notation 
aufgezeichnet und folglich auch nach den frankonischen Gesetzoii im '/aTakt zu iibertragen seien'. 

Der Oi'und fiir die mitgeteilten, widerBprechenden, positiven Ansichten der angefUhrten 
Gelehrten Uber die weltliche Musik des Mittelalters ist wohl darin zu suchen, daB manche, die 
sich notgedrungen fiber diese Frage zu SuOern hatten, noch immer ohne das geniigende Material 
urteilten und, obne das in den Handschriften schwaiz auf weiO Gegebene unmittelbar untersuchen 
zu k&nnen, ibre Phantasie zu Hilfe nahmen, um ttber diese Musik zu lehren, und so kam es, daO 
nach wie vor der ITrsprung einer so gut Hberlieferten Kunstgattung, wie die Troubadour- und 
Trouv^remusik, dem Fublikum abwechselnd in PalSstina, in Arabien, in Spanien, bei den Bretonen, 
bei den Barden, oder allgemeiti im Kirchengesang und im Volksliede iiachgewiesen werden konnte. 
So konnten die einen behaupten, daO die Produktionen dieser ganzen Epoche mensura] geschrieben 
und dementsprecbend im Tripeltakt zu lesen und zu tibertragen w&ren, andere nahmen nur den 
geraden Takt an, wieder andere lessen alle mSglichen Taktarten zu, wShrend eine letzte Ginippe 
(Clioralisteu *) jede taktartigo Messung der miitelalterlichen Monodien in Abrede stellen. 

W^ren tatsachlicb die iiberlieferten musikalisehen Denkm&ler der Troubadours und Trouvferes 
80 sp&rlich, wie fast allgemein von ihren Beurteilem angenommen wird, so dQrfte uns der hybride 
Zustand, in welchem sich die mittelalterliche Musikwissenschaft bo lange befunden hat, nicht zu 
sehr befremden. Das bisher verSfFentlichte Material gentigte freiHch nicht, um ein richtiges Urteil 
tlber den Gegenstand zu fallen. In Wirklichkeit ist jedocli iiberaus genug Melodienmaterial zur 
Troubadour- und Trouvferelyrik in den Handschriften tiberliefert, das doch endlich einmal im 
ganzen unteraucht, erlguteit und zu wiirdigen versucht werden muB. 

Die trefflichen Bemerkungen uber den Wert der Beschilftigung mit den Poesien der 
Troubadours, welche Fr. Diez in dem Vorwort seiner ,Leben und Werke der Tr.', S. VHI ff., 
dieser bis heute noch nicht ilberholten Arbeit vorausgeschickt hat, m&chten wir hier fast wOrtlich 
anfUhren, indem wir nur ,Melodien" filr „Poesien' einsetzten. Wir sind der tberzeugung, daB 
die Eompositionen der gltesten, mittelalterlichen Lyriker, die ebenso zu behandein sind wie die 
Liedertexte, nach dem illteren gregorianischen Gesang als Ausgangspunkt fiir das Studium der 
abendlUndischen Musik anzunehmen sind, und daO das voile Verstandnis und die Wilrdigung der 
musikalisehen Entwicklung des gesamten Mittelalters nur auf diese Weise erzielt werden kann. 

Unsere Arbeit stfltzt sich auf autoptische, handschriftliche Untersuchungen. Nur in ganz 
wenigen Fallen muUten wir zu dera Hilfsmittel von Kopien* oder photographischen Reproduk- 

' „La chanson popuJaire dans les textea musicaux du mogtn-Age" S. 2, 

' A. Prosniz lieB noch 1901 in der iweiton Auflage seines Compendium der MusikgesdticliU (S, 51) 
bezUgtich der Tronb8douT- und Trouveremelodien folgende 8&tze der ersten Auflage (1889, S. 51f.) unverandert: 
,Die Dichtungen der Troubadours und TraUT^res sind meist einfiirmig und von geringer Erfindung; Vers und Keini 
zeigen einen gleichfOmiigen Baa. Nicht minder monoton erscheinen uns ihre Melodien, wenn auch unter denen der 
TrouT^res sicb einige aninutendere beflnden . . • Der Rbythmus dieaer Gesitnge \&&i sich aus den erbaltenen 
Proben nicht dentJicli entnehmen. Von den Gesfingen der Tronbadoure hiiben sich zahlreiche Texte erhalten, aplkr- 
licher die Uelodien. Diese sind in der viereckigen Notiernng in 2 Zeitwerten ( ■ ^ ) uiedergeacbrieben. 

• VgL C. Weinmann, Der Minnegesang und sein Voiirag in .Monatshefte tUr Musikgeschichte', 1903, 
No. 4 S. 56, wo es LeiUt: „Die Minnegtsangt untrden, da »ie Form und Aufbau vom gregorianischen Choral ent~ 
Iduien, auch wie der Choral, d. h. im sogen. freien Sprach-Rhythmus vorgctragen." 

' £s sei mir an dieser Stelle geatnttet, Herrn Dr. Fr. Ladwig in StraiJburg, der nih- in mehrereu Fftllen 
wertvolle Anleitungen Bukommen liefl und mir Belegstellan ana Handschriften mit mehrstimmigen Kompositionen, 
vornehmlich aus den WolfenbUttler und Bamberger Motettenhandschriften lieferte, meinen Uffentlichen Dunk aus- 
zusprechen. Herr Prof. A. Guesnan in Paris QberlieB mir zuvorkommenst eine in scinem Besitz befindliche Ab- 
schrift der L iede rh and scb rift von Siena 11. X. 36. Herr Prof. Dr. Ph. A. Becker in Wien besorgtc mir cine 
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tioneii ' gi'uifen, wo es iticht mdglicb war, uns Einblick in die Origtnale zu vcruclmffuii. Eiiiti kritischo 
Bearbeitung von mittelalterlichen Musikdenkni&Iern ist nur an der Hand der Originale mSgliclt. 
Weder handachriftliche Kopien, noeh photographische Reproduktionen kOnnen jene ersetzen. 
Es iBt auf einer Photographie nicht zu erkennen, welche von mehreren Farbschichten zu oberst 
lagert, und somit entgeht uns ein wertvoUes Kriterium zur Bestimmung des relativen Alters der 
einzelnen Farben- und Tintenscbichten, z. B. aucb, wenn Noten durch Bandverzierungen verdeckt 
sind, Oder umgekehrt. AuUerdem lassen sich etwaige spStere Nachti-agungen oder auf Rasuren 
be&ndliche Yerbesserungen an den Originalen allein unzweideutig festetellen. 

In der Darstellung iinserer Arbeit haben wir besondere RUcksicht darauf nehmen zu 
mQssen geglaubt, daO sie sowohl in das Gebiet der romanischen Philologie, als auch der Mustk- 
wissenscbaft eingreift. Infolgedeseen haben wir oft ausfuhrlicher liber einzelne Punkte handein 
milssen, die dem Musikhistoiiker gelaufig sind, die wir jedoch bei einem Romanisten nicht ohne 
weiteres als bekannt voraussetzen durften. Umgekehrt wird vielleicht manches dem Romanisten 
zu ausfdhrlich behandelt scheinen, was einem andem Leser, dem mittelalterlichen Fhilologen oder 
Musikhistonker, fUr das Verstandnis der Sache unbedingt geboten werden mufite. Wo immer die 
Elarheit und Yollst&ndigkeit der Darstellung es zulieB, haben wir nur die Endresultate angefiihrt, 
um ein allgemeineres Interesae nicht zu beeintrilchtigen. Die Beschreibung der Handschriften 
haben wir ausfiihrlicher gehalten, um den Lesern, welche diese DenkmUler nicht selbst einsehen 
k&nnen, wenigstens auf diese Weise ein Bild davon zu bieten, 

TJm die aus der Unteraucbung der Troubadourmolodien gewonnenen Ergebnisse zu vervoll- 
standigen, von anderer Seite zu beleuchten und nachzuprUfen, haben wir gelegentlich einen Eingriff 
in die bedeutend zahlreicher ilberlieferten Kompositionen der franzfisischen Trouvcrelieder und die 
mehrstimmigen MusikdenkmSler des 12. — 14. Jahrhunderts gemacht, doch mit iluQerster Zuritck- 
haltung. Die kritische Durcharbeitung der gcsamten Trouverekompositionen wUrde die ausschlieU- 
licbe Besch&ftigung eines ganzen Menscbenlebens beanspmchen, so zaiilreich sind sie. Wir selbst 
haben bereits tiber Tausend solcher Lieder, zum Teil nach 6—8 Handschriften gesammelt, mit 
Hilfe deren wir die gelegentlichen Yergleichungen gefUhrt haben. Es ware unmOglich und unnOtig 
gewesen, von alien ilberlieferten sUd- und nordfranz&sischen Melodien Proben anzufiihren, da wir 
daB ganze Corpus der Qberlieferten Troubadourmelodien binnen kurzem zu verfifFentlichen gedenken. 
Es wird doch noch auf manche Fragen ausfChrlicher zuriickzukommen sein, die wir hier nur 
andeuten, "oder auf deren notwendige Bearbeitung wir nur hinweisen konnen. 

Als 1905 der zweite Teil von H. Riemanns Handbuch der Musikgeschichte erschien, 
der u. a. auch die Melodienoticrungen der mittelalterlich weltlichen Lieder eingehend behandelt 
und eine tJbertragung dieser Kompositionen im ausschlieltlich geraden Takt nach dem Prinzip 
der Yierhebigkeit vorscblagt, sahcn wir uns veranlaOt, unsere damals boreite vollcndete Abhandlung 
teilweise zu erweitem, weil wir beim Nachprilfen der aulJerst scharfsinnigen Ausfilhrungen Riemanns 

Abschrift des Liedea von Matfre Ermeugau, Herr iitud, H. Gelzer teilte inir vet's chiedencs aus den in Rom uud 
in England befindlicben LicdeThandecUriften mit. 

' Herr P. Aubry in Paris geatattete mir freundlichst die Eiusicht in sein umfAogreiuheB und wertvolles 
Material an phatographiBclien Reproduktionen aua d^n mittelnlterlicben Musik-Unndachrifteii: Florenz, Laur. Plat. 
XXtX 1, London, Brit. Mita. EgeHon 27i, Madrid, Eemrial und Bihl. Nac. 10069, und lieQ mir frei, aus dieaen Kopien 
Betegsteileii zu BchOpfeu. Herr Stud. H. Gelzer beaorgte mir auch ReprodiilttioDen aua den Hand a<;hrif ten Rom, 
Vat. reg. 1490 und London, Egerfon 27i. Ihnen alien spreche ich hier noch einmal meiuen verbindlichaten Dank 
aus fUr die FOrderung, die meiue Arbeit durch diese anerkcnnenswertc Mitwirkung erfahren Iiat. 

Aucb an die Verwaltungen der Bibliotheken von Mailsnd (Anibrosiana), Farie (Arsenal- und Nationalbibliotbek), 
bcsonders an Herro Omont, ConaervAteur g^n^ral du ddpart«ment des manuacrits, mit dessen Ermlichtigung ich 
mir aus sfimtlicbeu Liedcrbandacbriften photograph ischc Reproduktionen vcrschafTen konntc, die mir ala Kontrolle 
im Verlauf meiner Unlersucbungen unachiitzbaro Dicnstc gelejatrt haben, schutdc ich den aufriclitigsten Dank, 
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zu <lci- Oberzeugung kanieii, dull eiiie Keihe seiner fundanientalen AiiUei-ungeii tiiit uneeiii unmittelbar 
au8 der handschriftlichen tlberlieferung gewonnenen Ergebnissen nicht itn Einklang waren, und 
wir versuchen inuliten, Abweicbungen von seinen Auffassungen eingehender zu besprechen und 
die Belege zu vermebren. Wir haben uns dabei jedoch auf eine zweckmaliige Auswahl von 
Liedan^ngen aus etwa 30 Mustkhandschriften des i;i und 14. Jalirhunderts bcBchrankt, die wohl 
ausreichen wird, urn unsere Auafilhrungen falilicli zu gestallten. Das bisher gedruckt vorliegende 
Material erwies sich, wie H, Riemanns lediglich darauf beruhende Schlulifolgerungen zeigen, 
durchaus als unzureichend zur Bcarbeitung einer so grundlegenden Frage, wie der einstimmigen 
Kompositionen des 11, — H. Jahrhunderts. 

Unsere Aufgabe soil es nun sein, ini folgenden ei-sten Teil nnserer Arbeit Qber den 
(jegenstand mil den Handscfariften bekannt zu machen, in welclien die Troubadourlieder mit Noten 
Uberliefert aind, die Troubadours und ilire komponierten Lieder zu verzeichnen, die Art und Weise 
der Uberliefening darzulegen, die Notenschrift in den Handschriften der Troubadours und der 
Trouv&res zu bestimmen und auf Grund der gen-onnenen Ergebuisse uns mit den neueren Auf- 
fassungen fiber die Melodienotierungen auseinanderzusetzen. 

In dem zweiten Teil werden wir sodann das fQr die Feststellung und Wiederherstellung 
des ursprilnglichen Rliytlimus und die Interpretation der Notenschrift in den vorgef^hrten Musik- 
handschriften cinzusclilagende Verfahren begrUnden, Zu dicsem Zwecke werden wir eine Unter- 
Buchung Uber Kusik und Metrik vom 11. bis zum 14. Jahrliundert anzustellen haben, untcr 
Benatzung sowohl der handschriftlichen Uberlieferung, wie unter Heranziehung der in Betracht 
kommenden Traktate der Musiktheoretiker des Mittolalters. 

Wir werden also das Frinzip der metrisch-rhythniischen Gliedei-ung und Lesung der alt- 
provenzalischen und franzSsischen Verse und Meltxiien aufsuchen und danach eine zweckmfiDige 
Cbertragung der Troubadour- und Trouveremelodien in moderne Noten darstellcn. 

In einem zweiten Bande werden wir den ganzen Bestand an Qberlieferten Troubadour- 
melodicn in der Originalnotierung sowie in Ubertragung in moderne Noten herausgeben, 

Eb ist uns eine angenehme Pflicht, Hemi Prof. Dr. Gustav GrSber, von dam die An- 
regung zu dieser Arbeit ausging, als Beweis unserer Erkenntlichkeit fllr die fortgesetzt durch 
Itat und Tat zu teil gewordene Fuhrung und Fiirderung, die Fnicht uuserer Bemiihungen dankbar 
und ehrerbietigst zuzueignen. 
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1. Die Liederhandschriften. 

Die Melodien zu den tiberlieferten altprovenzalisclien Liedem sind in 14 (bzw, 19) Hand- 
schriften zorstreiit, die wir in dioi Gruppen mit melireieii Unterabteilungen zerlegen konnen'. 

A. Handscliriften mit vornchnilicb einstimniigen Liedein: 

I. I'lovenzalisclio Liederhandschriften; 

R, Paris, KiW. ««/. fr. ^i^iH-iS [160|'. 
<i, Mailand, Amhrosiana It 71 Sup. [81]. 

Ohig., Kom, Ciiiffktna C. V. 1^1 (MystcrUim <hr hi. Agnps) [8]. 
II. Handschriften mit provenzalischcn und franzttsischen Liedcrn: 
W, Paris, BiU. nal. fr. 844 (Boy) 151]. 
X, Paris, liiU. nai. fr. 20050 (St. Gcnnain) [25]. 

III. Handschriften mit franzdsischen Liedcrn und Melodien: 

Paris, BiU. nat. fr. 846 [1]. 
Paris, Bm. nat. fr. 34406 [1]. 

IV. Handschriften gemischten Inhalts: 

Paris, BiU. nat. fr. 33533 [IJ. 

Wien, No. 3563 (frOher Ettgenianus 115) [1]. 

Wien, No. 3583 (fruher Hoiteiidorf) [l], 

Mailand, Ambr. 465 inf (X") [1]. 

Roin, Vat reg. 1659 (r,) [Ij. 

B. Handschriften mit melirstimmigen Kompositionen : 

Montpellier, Fac. de Mf-decine, H 106 [2]. 
Paris, BiU. imt. fr. 13615 (Noailks) [1|. 

C. Anhang. Handschriften mit mehrstimniigen, lateinischen und franzuaisclien Kom- 
positionen ; 

Florenz, Laur. Pint. XXIX, 1 \V\. 
Paris, Bill. nat. ht. 15139 [i\. 
Wolfenbattel, HdtiistaiU 1099 [1]. 
London, Brit. Mus. Egerton 374 [1]. 
Bamberg, FJ. IV, I! 1 1 1. 

' Wir geben hier daa von A. Rcstori a. a. 0. S. 2S. zusAmineDgestellto Verzeichois erg&nzt ivieder. Zur 
BezeichnuDg der provenzalischeD Liederhandschriften halten wir una aD die vod K. Bartsch im „Grundrii\zur 
GnchitAte der provematisehen LiferatMc" (1872), S. 27 ff. gewahlton Bezeichnungen; die anderen Handschriften 
zitiercn wir nacli den Signaturen, wcjcbe ale einxein aii ihreo jetzigen AurbewaliruDgsorten haben. 

' Die in eckige KlHmmem nachgesetzte Zahl gibt an. zu wicvicl proveDzalisclicn Liedern die betrcffcndc 
Handfichrift die Nnteo enthSlt. 
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A, I und II. 

Die Handschrift R. 

Die provenzalische Liederhandschrift R gehSrte frtlher als No. 14 zur Bibfiolheque de 
La Valliere^. Heute befindct sie sich unter der Signatur Fonds fran^ais No. 3254S in der reich- 
haltigen Pariser Nationalbibliothek. Sie wurde zuerst nach ihrem Inhalt bekannt gegeben von 
P. Meyer*, dann nach ihren Quellea von G-. Qr&ber analysiert*. Die Sprache des Schreibers 
von R iat eingehend dargestellt von W, Bernhard in der Einleitung zu „Die Werhe des TroM- 
hadoars N'At de Mons'*. Nach Meyer, Bartsch, GrSber, Bernhard und Appel wurde sie um 
1300 in Languedoc geschrieben. FrUher konnte sie nicht voUendet sein, da Bie Werke aus dem Ende 
des 13. Jahrbunderts enth&U, z. B. die Gedichte des N'At de Mons, des Guiraut Riquter, des Amanieu 
de Sescas u, a P. Meyer hat a. a. 0. S. 249 zuerst festgestellt, daB inhaltlieh R, C und f nahe 
verwandt sind, und daD diese Handschriftenfamilie der Mundart nach provenzalischen Ursprungs ist. 

Zur Beschreibung der Ilandschrift K ist folgendes hinzuzuffigen. Die 151 Folien, aus 
denen der Codex heute bcsteht, scheinen den Rest einer ursprilnglich auf mindestens 21 Lagen 
von je 8 — 10 groDen QuartbUttern berechneten Handschrift zu bilden. In der Ecke links oben 
ist jedestnal die Lagennummer angegeben; rechts unten, am Ende eines jeden Faszikels stebt 
der custos, welcher die Anfangsworte des folgenden Faszikels anzeigt, durcbgehend von dem Ko- 
pisten herrQhrend, der den ganzen Text hergestellt hat. 

Die einzelncn Lagen sind foIgendermaBen zusammengebunden : 



Lage 


folio 


bis No. 

(n.eh 
p. Meyer) 


wieviol 
folia 


Lage 


folio 


bis Ko. 
P. Mejer) 


wieviel 
folia 


1 


I A B C 


Register 


4 


10 


77— 87 


739 


10' 


2 


1— 10 


72 


10 


11 


88— 97 


826 


10 


3 


U- 20 


169 


10 


12 


98—107 


895 


10 


4 


21— 30 


259 


10 


13 


108—117 




10 


5 


31— 40 


340 


10 


14 


118-127 




10 


6 


41— 50 


424 


10 


15 


128—137 




10 


. 7 


51— 60 


509 


10 


16 


138—141 




4 


8 


61- 68 


574 


8 


17 


142 






9 


69— 76 


650 


8 











' Die Aiigabe des Catalogue des livres rfe la Bibl. de La Vattiere, Tome II S. I52ffi, dafl: „on Iroitre 
toutes Its pieces des troubadours, dottl la plupart des premieres strophes sont noteei" ist nicht zntreffend. Von den 
mebr als llOO in dieser Kandschrift init^eteilten Liedem baben nur 160 die zugehSrigen Melodieo, wShrend aller- 
dings zu 696 J.iedem die Notenlinien gozogen, ab«r nicht nnagefallt worden sind. 

' „Les dernia-s troubadours de la Provence", Bibl. de I'Ec. des Chartes Bd. XXX ct XXXI, 

' „Die Liedersamml. d. Tr." a. a. 0. S. 368ff. 

* AltfranzasJsche Bibliothek, 11. Bd. \ 

° Fol 84 ist bci ilor iirsprUng lichen I'nginiciiing niiHgelnnHcn worden. 
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Von Lago 18 — 21 ist jedeamal nur ein Blatt erlmltcn. Bis zii fol, 113 ist jede Seite in 
zwei Kolumnen gespalteii, deren jede 80 Zeilen umfaOt, zu 44 — 48 Zeiclien auf der Zeile. Der Text 
ist von eincm Schreiber in der den meisten Liederhandschriften gemeinsamen , halbgotischen 
Schrift fortlaufend, wie Prosa, sauber mitgeteilt. Das Versende ist in der Regel durch einen Punkt 
gekennzeichnet. Die einzelnen Strophen eines Liedes umfassen durclischnittlich je S'/j bis & Zeilen 
und sind durch ein rot und blaues C (wahrscheinlich = colfa, Strophe) voneinander getrennt. 

Auf den zwei ersten Vorsatz-Doppelbiattern befindet sicii ein vom Schreiber nacbtr^lich 
angelegtes Kegister. In der Hoffnung, von einigen Dichtern spater noch mehr Lieder in seine 
Sammlung aufnchmeu zu kOnnen, lieQ er dort an den entsprechenden Stellen 1—4 Finger breit 
Flatz frei; an anderen Stellen, wo er die Einrichtung nicbt getroffen liatte, muUte er dann die 
Liedanfiinge neben die zugehOrige Kolumne oder an den Kand setzen. Im Kegiater sind nicht 
immer die Lieder nach steigender Folienangabe geordnet, wie z, B. nicht bei 

Srt. del born. 

Can tiey pds vevgkrs IXXXX VI 

Jen mfscondise dona IXXXXVII 

lo coins a mandat IXXXXVII 

Rassa ton derfz - XI ■ 

Sabrils e fueilias ■ XI • usw. 
Oder: liei G. augier, wo weder die alphabetische noch die numerische Ordnung eingehalten ist: 

Cascdn plora e pianh ■ C ■ 

Erratisa pezansa ■ C ■ 

Can ttey lo dos temps ueair XXIX 

[SJes alcffratie cJiant XXVIII. 
Das Ganze verrUt, dali die Arbeit nicht vollendet vorliegt, und dafl der Textscbreiber 
nicht von vornherein ilher das gesamte Material verfUgte, aus welchem er die Lieder seiner um- 
fangreichen Sammlung schOpfte, daO er vielmehr allmfthlich in den Besitz von verschiedenen Vor- 
l^en gelangte, aber von Anfang an die Absicht hatte, die ihro irgendwie zuganglichen Troubadour- 
Heder mCglichst vollzShlig, ohne bestimmte systematische Anordnung in seine Sammlung auf- 
zunehmen. Die unvermeidliche Folge dieser Weise der Eintragung war, dafi eine betrachtliclie 
Anzahl Lieder zwei- und mehrmal in verschiedenen Faazikeln wiederkebren *. 

Zuweilen war der Kopist genBtigt, Werter, ja ganze Textzeilen auszulassen, wahrschein- 
lich weil die benutzte Vorlage an den betrefifenden Stellen lUckenhaft war. Es ist nicht anzu- 
nehmen, daQ er keine richtige Lesart hatte finden k5njien, wenn er gleiehzeitig aus mehreren 
Quellen exzerpiert hfitte. Die so entstandenen TextlQcken sind an verschiedenen Stellen von 
sp&teren Htlnden in Kursive ausgefQllt worden. % 

Am unteren Rande von folio I sind die verblallten 'Oberreste einer Miniatur zu erkennen, 
welche zwei Spielleute darstellt. Der erste Joglar spielt auf einer Ckrot/a*; von itiren sichtbaren 
sechs Saiten ist die unterste dicker gezetchnet als die anderen. Die reelite Hand ruht ttber dem 
Schalloch. Der andere Joglar spielt auf einer viersaitigen Vtch', deren Steg sich eine Hand- 
breite vor dem Halse befindet. In der rechten Himd filhrt er einen langen, geschweiften Bogen. 
Die linke H&lfte seiner Kleidung ist blau, die rechte rot. Der erste Spieler neigt seinen Kopf, 
dessen braune Locken durch ein diademartiges Band zusammengehalten werden, dem zweiten zu, 
welcher seinerseits infolge der natUrlichen Haltung seines Instruments seinem Partner den Kopf 
zuwendet; die Figuren bilden so ein anmutiges Pendant. 



' Slehe GrOber, Die Liedersanml., a. n. 0. S. 369ff. 

' Cfr. Lnurent (Jrillet, Let anerlns dn i-w/oii el 'hi riolonceVe (Pnvis 1W2) I S. lOff. 
' Ibid. R. 37ff. 
Becb, Melodieu der Troubadoius. 
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Die Handscht'ift H ist iluicliweg mil auf den Text IwzUgliclien Illush-ationen und ver- 
zierten Iiiitialien fliisgestattet. Diese Veizierungeii stellen dar: jonglierende Tieie, Affchen, Hunde 
und biintgefiederte Viigel, Ziegeii-, Ocliseii- und EberlcHpfe, Schlangen iind Drachen, grQne, rote, 
gelbe, blaue und schwarze Karikatiirenkopfe mit Narrenkappen, Auch den bei den ritterliclien 
Festspielen eine Rolle spielenden Sperber finden wir; einmal jongliert ei* mit einer goldenen Kugel, 
ein anderes Mai hat er eineti Fiech im Schnabel. 

Wie es in den Handscliriftcn jener Zeit ilblicli ist, finden wir auch in R in der Regel 
einen neuen Abscbnitt, d. li. bier eine neue Liederserie durch eine grSUere, reicher verzierte 
Illumination eingefilhrt. Gleich zu Beginn des Liederbuches von Marcabni, flbei- dessen erstem 
Liede der Vermerk etelit: ,aisi comciisa so dc marc e brii iite fn lo premier trobador que fos', ist ein 
schOner Kopf gczciclinet, ebenso fol. 67 bei Peire Cardenal; fol. 76 bei Savaric, fol. 79 bei Ar- 
naut de Manielh, fol. 83 bei Kainion de Miraval, fol. 87 v bei Peirol und fol. 103 bei Guiraut 
Itiquier finden sicb ebenfalls reicher verzierte Initial ill uminationen. 

Viele Abbildungen haben 8>'mbolischen Charakter und sind gewissemiallen eine Illustration 
der zugehorigen Lieder; wir kiinnen auch hier den EinfluU der Poesie auf die darstellcnde Eunst 
feststellen ', So stellt z. B, fol, 93 die Initiate K des Schm^gedichts von Guilhem Figueira gegen 
den Klerus einen hohen Turm dar, Bei dem Gedicbt des Fabre d'Uzest (Handschrift No, 439) 
wird der Name dos Dichters folgendermaHen illustriert: Ein Schmied hSlt an einer Zange in der 
einen Hand einen Kopf an der Nase fest, in der andem Hand schwingt er den Hammer. Neben 
dem Ktagelied des Sordel: Planher viidh en Uacatz* steht ein weiuender MOnch. 

Ware die Handschrift R nicht so vcrh&ltnismiiUig jung, so kOnnte man sich zu der Ari- 
nalime bewogen filhlen, dati die sorgfaltigcr gezeichneten K6pfe zu Anfang niehrei-er Liederhefto 
vielleicht Reste von Troubadourportrats enthalten; jedenfalls ent*prechen die Kopfbedeckungen 
dem Stande der betrefTcnden Dichter: Die Ritter tragen Helme, die Joglam Kappen und die dem 
geistlichen Stande angehSrenden Troubadours tragen Kutten oder Mitren'. 

Hunderte von kleineren Karikaturen, wabre GespensterkSpfe mit Narrenkappen, fOllen 
die Initialen und Randleisten ans; sie atrecken fast alle die Zunge aus, an deren Spitze sich eine 
Kugel befindet. Im ganzen veranschauHchen uns diese Randzeichnungen Possen und Szcnen aus 
dem Leben und Treiben der .Tuglars und bilden ein wertvolles, kultnrhistorisches Auskunftsmittel. 

Die Ausstattung der Handscliriften, — Verzieiung der Initialen, Randleisten und farbige 
KapitelUberschriften — war eine Arbeit, welche von anderen Leuten als den Schreibem der Hand- 
scliriften, woht von Berufsleuten aiisgefiilirt wurde, wie auch die Eintragung der Noten oft von 
andcrn, von Fachkundigen besorgt wurde. Der Textkopist scbrieb die in Farben auszumalenden 
Anfangsbucbstaben oder Cberschriften , Verfassernamen und andere Vermerke nur klein an den 
Hand. Zuweilen las dann der Maler falsch und setzte falsche Buchstaben ein, oder er fibersah auch 
einen der farbig auszufUhrenden Buclistalien. Die Ahnlichkeit der Randverzierungen in mehreren 
Handschriften berechtigt zu der Annahme, daO die ^uOerc Ausstattung aus einer Schule herriihrt. 
So geht z. B. auch durch niehrere der von E. Scbwan* festgestellten Familien der Trouvfere- 
handschriften ein gemeinschaftlicher Zug, und auch in einzelnen Handschriften mit mehrstimmigen 
Kompositionen lassen sich gewisse gemeinsame Eigentumlichkeiten in der Art und Weisc der 
Illuminicrung erkennen. 

' Vgl. auch die Beschreibung der Handsciirift Pnris, S. }>'al. S46, nnten 5!, 20. 

» BHrtarh Gr, 497 : 24. 

' H. Suchier eetzt auch in seiner frannSsiscLen Litersturgeschiclit* uoter die Reprodnktioncn aus Hand- 
Hi'lii'jrt^n die Natnen der DicLter, hei deren Liedeni die betreffenden Bildclion ntelien, obnc damit in ihnen PortrSts 
einzeliier Troubadonrs anzeigen zu wollen. 

* me aUfrim:imiehtu LinUrhnjuhehriftni (lioiliii li^^ifi). 
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In der HaiidscJirift 11 ist iii Aoi Kegel bei jedein Liode der Name des Diclitei-s in roter Tintc 
ilbergeschrieben. Die AttributioDcn dieser Handschrift weichen zuweilen von denen anderer Lieder- 
sammlungen ab'. Bei den Liedern von Guiraut Riquier ist auOerdem nocb das Datum der Ab- 
fassung fflr die einzelnen Lieder angegeben, wie z, B.: la rcdomia catiso d En Gr. riquier Ian 
■ M ■ CC ■ LXXVI ■ XUI ■ Ids de mars ■ en ■ I ■ ioni. 

Der Textkopist von R ecbeint der provenzalischen und audi der lateinisclien Spraclie 
Miachtig gewesen zu sein. Eandbemerkungen sowie der Vermerk am Ende der dritten Retroeiilm 
des Guiraut Riquier, fol. HOv: ^deficit quod deftciehat in exemplari'* ddrften es beweisen. 

Seine Schrift ist sorgfaltig, die Buclistaben sind meist sinngeniali zu Silben und Worteni 
zusammengestellt, und die gewahlte Orthographie ist in den Hauptpunkten durchgefiibrt, niit Aus- 
nabme der Lieder des Gnirant Riquier, bei denen sich der Schreiber jedenfalla enger an seino 
Vorlage anschlieOen wollte. Die mouillierten Laute werden durcb nachgesetztes b ausgedriickt, 
z. B. melhor, falli, tanh; i und y wecbseln ohne Unterscbied ab; wir finden sie nebeneinandcr in 
Stellen wie ioi ay de luy e ioi ai de la flor. 

Die sonst Qbliclieo TextabkQrzungeu finden sicli aucb in K, docti wurden sie fOr die mit 
Koten zu versebende erste Strophe m5glichst vermieden, uni das ricbtige Kintragen der Noten 
Ober die zugehOrigen Silben zu ermOglichen, da sonst, zumal bei niclit syllablscli, sondern reicb- 
verzierten Melodien, durcb das Verschulden des Textschreibers die Noten nicbt richtig flber- 
geschrieben werden konnten. Dieser Fall tritt u. a. auf in der 4. Zeile des foi, 42 V stebenden 
Liedes Amors merce no mtieijni. Auf die drei Silben scrvcircs fallen neun Noten niit zwei 
2wi3chenrftumen ; weil der Textsclueil>er die Abkurzung fiir ser verwendete und die Schrift 
in den zwei folgenden Sill>en nicbt delmte, war der Raum fiir die Noten zu knapp, so daO sie 
in die niichstfolgenden Silben bineinreicliten. 

Wir liaben bereits angedeutet, dali in R Uber 1100 Lieder eiithalten sind; zu ibrer fiOfi 
sind die Notenlinien gezogeii, aber niclit ausgefUlIt worden *, wahrend im ganzeu bei 160 Liedern 
die zugehOrigcn Melodien mifgeteilt sind. Wir verzeiehnen sie in der Keilienfolge , in welclier 
aie in der Handschrift aufeinander folgen*. 



No. 


- - - - - -. - 

Liedanfang ' 


Vei-fasser 


folio 


Hs.-No.» 


1 


Lautriei- justuiia sebissa 


1 

niarc e um 


5a 


4 




Uire uos uueili ses duptansa 




5c 


10 




Dejostala breus jonis 


[ P. daluernbe 


Oa 


15 




ilaasa tan derts 


B. del bora 


6d 


22 


5 


Sieus quiet- cosselh 
liei glories 


Gr. de boruelli 


8b 
8d 


43 
.-.1 




Leu chansonet e uil 


1 


9 c 


58 




Si ay perdnt men saber 


1 }'os dorta faiii 


.'Wc 


■256 




; Bona dona cui ric prctz 


B. de pararols 


36 d 


306 



' Siehe Urliber, Die Lifdersamml. a. u. 0. S. 368fF. 

' Ans dieeem nexemplari" (Singula)) ist nicht ctwa zii HcLliolieu, dHJt <k'i 
Samnilung aus einer elnzlgeii Vorlage geschSpft hut; dieser Vermerk bcziclit sicli ui 
cr die Saminlung der Lieder des Uuimut Riquiec abgeschrieben hut. 

' Siehe anten tlas Kapitel ilber diu Natensi^brift, 

* 111 dieaeni, sowie io den fiiJgciideD EinzelyerzeicliniMseii liKlteii wir 
und Attribution der I.ieder nn die betreffcDden Handscbriftoii. Iin Hrmptverzeichn 
lichen Orthogrflphie hediciieii, 

• Cfr. P. Me.ver, U» denikrs liviib. a. h. 0. r<. i:>Tff. 



Komiiilatur vnn K. uvine ganze 
t auf das exemplar, >ius wclcbcin 



nut Orthugrapbie 
09 einer einheit- 
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No. 


Liedanfang 


i Verfasaer 1 


folio 


Hs.-No. 


10 


De la jensor com vei 


B. de pararols ■ 


37 a 


307 




Am la fresca clartat 




37b' 


309 




Totz temorOB e duptans 




37b' 


310 




Dona siou viuia tostems 




37b'' 


311 




Dona la jenser com veya 




37c' 


312 


15 


Aitat dona co yen say 


! 


37c' 


313 




Tant mabeliB ioys e amors 




37d' 


314 




Ara pot ma dona saber 


Monge de montaudo 


39d 


332 




Mot menueya so auzes dire 




40 b 


336 




Sub' tan mi foi-s amors 


1 G. de sant leydier ' 


41c 


346 


20 


Jamays nulh tems 


- 


41d 


348 




Greu fera nulhs horn 


Folqnet " ' 


42 a 


351 




Amors merce no mueyra 


^ ' 


42c' 


354 




Mot y fes gran peccat 


i 


42c' 


355 




Tant mabelis lamoros pessamens 




42d' 


356 


25 


Tant njou de corteza razo 




42d' 


357 




Sal cor plagnes 




43a' 


358 




Us uolers otracuiatz 


^ 


43a' 


359 




Ay tan gen vens 


^ 


43 b 


361 




Ben an mort mi e lor 


•! 


43c 


362 


30 


Nom alegra chan ni critz 


Gaucelm faizit 


43d 


365 




Lo ient coi-s onratz 


faizitz 


44 a 


366 




Chant e deport 


faizit 


44b' 


368 




Mon cor e mi e mas bonas 


■ 


44b' 


369 




A semblan del rey tir^ 




44d' 


372 


,15 


Si tot ai tardat mon cliant 




44d' 


373 




Sane nulhs horns 


^ '. l i 


45 c 


379 




Tant ai snfert longuamens 


' - 


46b . 


384 




Anc no mori per amors 


• P • uidal 


40 d 


387 




Manta jen me mal razona 


J, 


47a 


390 


40 


Bern pac diuern et destieu 


, 


48 a 


398 




Guerras ni platz no son bos 


Itaimbaut de uar/Hcira 


48 c 


403 




En amors truep alques 


Aimmc de pegulhaii 


48d 


407 




Qui la ne en ditz 




49 a 


408 




Ser* dieu amors be sabetz 


Fobywct 


51c 


430 


45 


Sane fuy bela 


, 


52 a 


434 




Las grans beutatz 


fal(/»ct do rotmnns 


52b 


436 




Us gays conortz 


Pes de capduelh 


65d 


460 




Amors e queus es ueiaire 


■ B ■ de uentadoni 


56 c 


472 




Can par la flor 




56d' 


473 


50 


Can uei la laiizeta mouer 




56d' 


474 




Eras no uei luzir solelh 




57a> 


475 




Be man perAot en lay ues 




57a' 


476 




Ab joi muou lo uers 


1 ' 


57b 


478 




Ar ma cosselbatz senhoi-s 




57c' 


479 


55 


La dossa uotz ay auzida ■ 




57c' 


480 




Conortz aras say yeu be 




57d' 


482 




Cant lerba fresgiwl fueUia 




57d' ■ 


483 




Pus mi preiatz senhor 




57d' 


484 




A tantas bonas chansos 




58 a 


486 




Aus Vcrseben hat der Maler eiu S atatt cii 


es P ala IiiitialbuchsUbeii gaaatit. 






% 


Der Maler hnt liicr cbenfalla au SteUe cines 


1' eia W gezeichnet 










Digit 


zed by GoOQI 



No. 


Liedanfang 


Verfaaser folio 


Hs,-No. 


60 


Lai can uey la fuelha 


1 
■ B ■ de uentadom 58 b 


487 




Eram regwcr sa costum 


Baymbaut vagweyras ' 61b' 


1 512 




Sauia e fols 


deuagueyra [ 61b* 


513 




Nora agrad iuorns 


, , vagiieiraa 61c' 


, 514 




Atresai ay guerreyat 


'' 61c" 


515 


65 


Aras pot hom conoisser 


61d 


' 517 




Kalenda maya 


6'2b 


519 




Lai can uey florir lespiga 


Jaulre rudeUi 63 b' 


523 




No sap cantar quil so nom ditz 


63b' 


524 




Lai can li jom son lone 


1 63b"i 


525 


70 


Can lo rossinhol el fulhos 


63c' 


526 




Can lo rieu de la fontayna 


i 63c' 


527 




Cant hom es en autruy poder 


• p • uidul 63c' 


528 




Nulha hom nos pot 


64a' 


531 




Si col paubre can iatz 


' 64a' 


532 


75 


Jes per temps fer e bran 


1 64c' 


536 




Nens ni glatz ni plueyas 


: 64c" 


537 




Sieu fos en cort 


1 64d 


1 538 




Baroe de mon dan couit 


65a 


540 




Conplidas razoa 


vc bruneJic 66 b 


550 


80 


Un siruentesc nonel vuelh 


• p ■ canlenal 69 d 


584 




Ricx hom que greu ditz 


72b 


604 




Ar mi puesc yen lauzar 


72d 


608 




Sim destronhetz dona 


axnaut de maruelh ] 79 b 


672 




La franca capteneusa 


1 79c 


674 


85 


LensenhameHS el pretz 


81a 


687 




Non puesc sofrir 


Gr de Bornelh i 82a 


695 




Entre dos uolers 


Miranalh 83 b 


707 




Bel mes quieu chant 


Mirauals 1 83 c' 


708 




Ben aial messatgiers 


1 83 c' 


709 


90 


Aisi com ca gensers pascors 


1 83d ' 


710 




Sitot mes ma don 


1 83d' 


711 




Be niagradal bel temps 


; 83d' 


712 




Selh que no uol auzir 


■ . 1 84a' 


713 




Tals vay mon chan 


! 84a' 


714 


95 


Sel cuy ioy tanh 


1 84b 


715 




Tot cant fas de be ni die 


' 84c 


719 




Er agrobs qiiem aizis 


1 84d' 


720 




Res contraraora non es 


84d' 


I 721 




Damors son tug miey cossiriers 


86a' 


722 


100 


Contramors vane durs 


86a' 


723 




Un sonet mes bel 


86c' 


727 




Chant cant non es 


86c' 


728 




Loncx temps ai aunt 


87a' 


731 




Apenas sai don maprenh 


87a' 


732 


105 


Chansoneta farai ucncut 


87b 


735 




Er ab la forsa del freys 


87c' 


736 




Ben aial cortes es^iens 


87 c' 


737 




Sim fos de mes chantars 


87d' 


738 




Coraa que mi fes doler 


peirols 87 d' 


739 


110 


Nulhs hom en res no falh 


88a 


741 




Atressi col signes fai 


88b 


744 




Mentensio ai tot 


88c 


745 
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Von fol. I03c bia llOc stchcn dann dio 48 nur in der Handsclirift K Qberliefertcn Melodicn 
zii Liedern des Guiraut Riquier (siehe unten, HauptverzeJchnis S, 28 f., No, 88 — 135 inkl.)- 

Die bei den Liedem eines Dichtera atiftrctenden Uelodieaufzeichnungen lassen in R oft 
dieselbe Sebreiberhand erkennen, gleichviel ob sie uninittelbar aufeinandorfolgen, oder ob Lieder 
ahderer Troubadours eingescbaltet sind. Uittgekehrt kann man aucb denselben Kotenschreiber bei 
den Melodien zu Ltedern verachiedener Dichter wiederfinden, wie z. B. fol. 108, bei den Liedcrn 
des Guirant Riquier, wo die Noten von dem Schreiber herrtlhren, welcher auf fol. 83 ff. die Melodien 
za den Liedem des Raimon de Miiaval gesetzt hatte, Man kann so in R etwa 6 verschiedene 
Notensclireiber fUr die 160 in der Handschrift befindlichen Melodien unteischeiden, wahrend der 
Tezt s&mtliciier Lieder von einor Hand gesclirieben zu sein scheiut. 

Von ihr riihren zwar auch die Notenlinien her, die von fol. 11 an bie fol. 109 zu alien 
Liedem gezogen sind', und zwisclien welche der Textachreibcr die erate Stroplie einea jeden 
Lied^ eintnig, ohne jedoch die Noten liinzuzuaetzen, da er vermutlieh selbst nicht faliig war, 
sie richtig aus seinen Vorlagen abzuschreiben und darum diese Arbeit cinem der Notensehiift 
Kundigen zu Uberlassen hatte. Man erkennt gerade hieran, dali dem Sammler von H an getreuer 
Wiedergabe der Noten nach den Vorlagen gelegen war, und so kommen wohl sch-werlich Noton- 
achreiber in Betracht, die. wie Appel* filr mOglich halt, durch den Vortrag beliebiger Joglars 
bei der Herstellung der Melodien zu den Gedichten unmittelbar beeinfluUt gewesen sein kSnntcn. 
Dali die meistcn Kopisten, von denen die uns erhaltenen Melodien hcrriihren, notenkundig waren, 
beweist echon die oft kalligrapbiscbe AusfUhrung von Notengruppen, die nur durch lange Cbung 
erzielt werden konnte. AuBerdcm apiiclit fiir diese Tatsache die Gcnauigkeit, mit welcher sie 
zumeist die SchlDsset zu Anfang oder innerhalb der Zeilen versetzen, wenn die Noten unicr oder 
Uber das- Notensystem hinaua in den Text zu geratcn drolien. Belege daftir finden wir in R; 

fol, 37 r' Zeile 3, 4 und 5 
.37 b' , 1, 3 mid 4 
„ 42 c ,2 und 3 
, 44 a .4 

, til b* „ 3 und 4 u, a. m. 
Text und Noten sind in der Handschrift R bis auf wenigc SteJlen, an denen die Tintc 
abgebreekelt, vielleicht audi durch den Gebrauch abgegriffen ist, gut erhalten. 

Die Liederhandschrift G. 

Die Liederhandschrift G, welehe die zweitreichate Saminluug voii Trdubadourmelodien ist, 
wird in der Ambrosiana zu Mailand uiiter der Signatur It 71 superioie aufbewahrt. Sie zalilt 
142 Pergamentblfitter von 280; ,1*J0 mm und befindet sicli in gutcm Zustande. 

Grutzmacher beschrieh sie in Arch. f. d. Stud. d. neueren Spr., Bd. 32 S. 389—399; 
Eigilnzungen dazu bot Bartsch im Jahrbuch filr ronianischo und englisehcLiteratur, Bd. 11 S. 1—3. 

Danach staninit der grflllte Tell der Handschrift vou eiiier Hand aus dem Anfang des 
14. Jahrliunderts. 

Zur auliercn Buschreibung der Iluudschrift sei folgendes hiuziigefilgt. Die Deck-Sehutz- 
blatter dieser Handschrift wurden zn allerlei Federproben bcnutzt. Auf einem dieser Blatter 
betindet sicli, in ungoschickton Zilgon mit dor Feder gezcichnut, ein Bitter zu Pferd, welcher 

' Kielie oK'ii S. 11. 

' ,Der Troubadour Cc Jin(nrt" ii. a. 0. H. ""Iff. 
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eineti Scliwan im Wappeii fiilirt; daneben stcht eine Bittsclirif t , von eiiieiii gewissen frater 
Novaritis veifafit, welclici- nm Kisatz <lpr voq fiater Jacobue aiis Vcrseheii in seinciii Koffer 
mitgenomineiien drei Haadtiicher und Manuteigien bittot. Dio Schriftziige dieser Bittschrift, dio 
fol. 141 noch einmal wiederkebrt, deuton auf das 15. oder 16. Jalirhundert bin. Der Kodex 
kOnnte demnach l&ngere Zeit in einem Kloster aiifbewabrt gewesen sein. Auf fol. 141 stehen 
lange Reihen von Reimschemata aa ba ab aab aab , . . 

Die Handsclirifb G ist nicht so reich ausgestattct, wie cs zaiilreiche andere Liederhand- 
schriften jeiier Zeit sind. Die Anfangsbuchstaheii sind bei jedem Lied nur etwas grCfler in roter 
Tinte' ausgefiibrt; von oben nacb unten findet sich eine durch den orsten Buchstaben jeder Zeile 
gehende rote Linio. 

Die Handsciirift G ist eiiie der wenigen, in dencn der Text nach Verszeilen abgesetzt 
mitgeteilt ist. An mehreren Stellen beabsichtigte der Textschreiber, audi die zwisehen Noten- 
linten geschriebene erste Strophe der Lieder nach dieser Einrichtung zu kopieren. Bei den 
Zehnsilblem niiOlang ihm jedoch dieser Versuch, da der verfUgbare Eolumnenraum zu knapp war; 
er gab diese Anordnung auf, um seine vermutlicli piosaartig angelegte Vorlage Zeichen far Zetchon 
abzuschreiben. Durch diese Umandemng niuOte der urspiiinglich nacb Versen abgesetzte Text 
wegradiert werden, und so kamen an alien Stellen, wo ui'spriinglich Seeks- oder Siebensilbler 
gestanden batten, die Zeilenendcn auf unradierten Grund. Da ferner die prosaartig geschriebene 
Strophe eine geringere Zeilenzahl erforderte als die nach Versen abgesetzte, und die Handschrift 
von vomherein dazu eingerichtet war, die Noten tlber dem nach Vereen abgesetzten Text auf- 
zunelimen, so blieben in der Regel am Schluli der notierten Strophen 1—4 Zeilen nehst Noten- 
linien leer, und diesen Umstand benutzte der Schreiber, um jedesraal noch die Noten zum ersten 
Vers der zweiten Strophe hinzuzusetzen. 

Die Notenlinien sind bis zu No. 170 bei alien Liedem fiir die crste Strophe gezogen*. 
Demnach beabsichtigte der Veranstalter dieser Handschrift von vomherein, ein Troubadour-Lieder- 
buch mit Noten anzulegen, trug aber im ganzen nur 81 Melodien ein, sei es, daO er seine Arbeit 
unvorhergesehen aufgeben muiSte, oder daO die von ihm benutzte Vorlage auch nur soviel Melodien 
cnthielt. 

Wir verzeichnen bier die in Handschrift G mit Noten aberlieferten Melodien. 



I 
No. i 



Liedanfang 



Per deu amoi-s ben sabez 
Amors merce no muora 
Sal cor plagues 
Tan mabelis la more s 
Si tot me sui a tart 
Molt i fet grang pecat 
Aa qant gen uenz <■( a giint 
Ben an mort mi e lor 
In cantan mauen 



folcliet df marseia 

idem 

idem 
idem 
idem 



1 


1 


Ic 


2 


2a 


:l 


2c 


i 


3s 


5 


■M 


6 


ih 


7 


ill 


8 



di m., roi 
nel codic 



' Man Tergleiclic auch die Beschreibuog der Liederhnndsdirift H dui-ch Gnuchat und Eehrti in Stud. 
. V 343, wo es heifU: Alcnne miniature abbastftn/R rozzo ornano If canioni di trOBatnct contenule 



' Hervoraiiheben ist o 
n bfelehen, wio o ii 



ch, dall die Nutensysteme in Handschrift (.! nicht i 
den anderen mit Mnsik vorHrbenpn Handschriftcn i 
itliiiigo NofensvBtemp gczogen sind. 



inheitlicli aua vJer oder fflnf 
er Fall ist, dalJ vielmelir in 
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No. Lic'daiifang 



10 Tant mou d^ cortesa ra^on 

Ja 1108 cuich hom qeu 
Uns nolers oltra cuidaz 
Greu feira nuls hom 
Noil 68 meraueilla ' seu chan 
15 Ab ioi mou lo uera 

Qan uci la laudeta mouer 
Cant par la flor 

, Aram eoMseiliaz seignor 
Ben mau ptrout lai 
20 ERa lion uei luzir solleill. 

£n consirer d enesniai 
Conort era 8ai ben 

■ Pes pregaz mi seignor 
Son pogues partir 
25 Lo gen core bonraz 

i Lo roseignolet saluage 

I Ben fora contra lafan 

I Si anc nulz hom 

I CHoraa qefii des benananza 
Jamais nulz terns no pot 
Chant e deport ioi 
Fort chosa oiaz e tot 
Non alegra chan ni cri^ 
Tant ai sofort lomtLOien 
Aissi con eel cama e non 
Molt era» dolz niei cossir 
In greu pantais matertguz 
Cel qi sirais ni guerea bamor 
Per solaz dattrui chan souen 
En amor trob alqes 
Atressim pren com fai 
Ben pauc dinuern edestiu 
Cant hom honraz toma 
Anc no mori per amor 
Cant hom ea in altrui 
Pois tomaz sui en proenza 
Don bon uer8 dei pcKsar 
Don 8onet uau pensan 
Deissa la razon qeu 8oill 
Molt mentremis de chantar 
Coras qem fezes doler 
Per dan qe damor mauegna 
Caniat ma mou coHsairer 
Tot nion engieng e mo saber 
Ab ioi qim demora 
Ben dei chantar pos amor 
Qan amors trobet partit 
Del seu tort farai csmenda 
Nolz bom nos aucit tan gen 



idem 

idem 

idem 

idem 

Bernard do ueittador 

idem 

idem 

Bemiu^ 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

G. foidiz 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

arnaut de miroill 

idem 

idem 

naimeric de ptigimaii 

idem 

idem 

idem 

Peire vidal 

Pierre Vidal 

idem 

idem 

idem 

Perol 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 

idem 



6c 


11 


7a 


12 


8o 


13 


9« 


15 


9c 


16 


10a 


17 


10 c 


18 


13 c 


23 


Ua 


24 


17a 


30 


19a 


34 


20a 


36 


20 c 


37 


22d 


41 


23 b 


42 


26. 


46 


26 c 


47 


27 a 


48 


27 d 


49 


28 b 


50 


28d 


51 


29 c 


52 


30a 


53 


30 c 


54 


31b 


55 


33 a 


59 


3r,o 


64 


36 c 


66 


37« 


67 


37b 


68 


38b 


70 


40 c 


74 


41a 


75 


41c 


76 


42 b 


77 


42 d 


78 


43b 


79 


43 d 


80 


44 b 


81 


45 a 


83 


45 c 


84 


46 a 


85 


46 c 


80 


47 c 


88 


48 a 


89 


48 c 


90 


48d 


91 


49 c 


92 


49d 


93 
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No. 


Liedanfang 


Verfasraei- 


folio 


Hs.-No. 


60 


Si ben Bui loing el enti-e ge» 


idem 


50b 


94 




Atressi coh la chandella 


Peire raimoH de telosa 


52 b 


98 




Si bem partez mala do»jna 




58 a 


108 




Ben feira chanzos pljis souen 


idem [K. do vaqeiras] 


59 a 


no 




En tanta guisatrt mena amors 


idem 


59d 


111 


65 


Atressi cot) lo leos 


Eichart ie berbezil 


60 c 


113 




Atressi con lolifanz 


idem 


63 a 


118 




Los mals damoiB ai eu 


idem [Perdigon] 


64b 


120 




Trop ai estat qe» bo» esper 


idem 


64d 


121 




Tot terns mi ten amors 


idem 


65b 


122 


70 


Ben magradal bel terns 


Kaimund dc miraual 


67 c 


126 




Aiasi cow es genzer paacoi-s 


idem 


68a 


127 




Sill qi no uol auzir chanzos 


idem 


68 c 


128 




A penas sai don mapreiffg 


idem 


69 a 


129 




Lo form uoler qinz el cor 


Namard daniel 


73 b 


136 


75 


Chanzon dol moz son plan 


idem 


73d 


137 




PoB tan mes forcha amors 


Ginelm de Sandisler 


75a 


140 




MeiUz co» no pot dir ni pessar 


Enponz de capdoill 


78d 


147 


, 


Sea fi ni dis nuilla sazon 


idem 


79 b 


148 




Tres enemies e dos mals segnors 


Nuc de SsMsir 


82 d 


155 


80 


Nvls hom no sap damic tro la 


idem 


83 d 


157 




Anc enemies qeu agues 


idem 


84 b 


168 



Von No. 1 bis No. 170 sind, wie oben bemerkt, zu alien Liedem die Notenlinien gezogen. 
Von No. 171 bis No. 20i folgen Textkolumnen ohne Notenlinien, bis No. 228 sind sie wieder 
gezogen, aber die Noten sind nicht eingetragen, bia No. 235 ist der Raum frei gelassen zur An- 
bringung der Notensysteme, von No, 236 bis zum Ende der Handschrift folgt nur Text'. 

Der Text der Lieder muO von jemand geschrieben sein, der das Provenzalische nur 
mangelbaft vei-stand; er ist von wenig apaterer Hand, vielleicht nach anderen Handschriften, 
was ja festzustellen sein wird, durchkorrigiert, nicht immer verbessert worder. 

Die Zeit, der Inhalt, vor allein aber die Scbreibweise des Hauptschreibera lassen erkennen, 
daO die Handscbrift von einem Italiener herriihrt. Eine Behandlung der Sprache lifitte keinen 
Zweck, da die Orthographie unregelm&Big und italianisierend ist. Wie niechanisch der Schreiber 
seine Abschrift herstellte, beweisen die zahlreichen unverstandliclien Verse. Einzelne Buchstaben 
sind oft beliebig und sinnlos zu Silben und W5rtern zusammengestellt. 

Xhnlich wie mit dem Text verhSIt es sicli in Bezug auf Genauigkeit aucfa mit den Noten 
dieser Handschrift, wclche von derselben Hand herzurilhren scheinen wie der Text. Da der 
Kopist den Text, Uber welchen er die Musik einzutragen hatte, nicht verstand, konnte er auch 
die Noten nicht genau ilber die zugehSrigen Silben verteilen und setzte oft Noten zu viel oder 
zu wenig. 

fol. Ic betrachtet er muora ala dreiailbig und setzt drei Noten dariiber, wodurch ihm fOr 
das folgende soven nur eine Note Ubrig bleibt. In demselben Liede setzt er im sechsten Vers 
elf Noten zu zehn Silben; im ersten Vers der zweiten Strophe erkonnt er nicht, daO au' Ab- 
ktlrzung fflr alter und zweisilbig ist, und setzt nur eine Note darUber. Ahnliche Versehen sind 
fast in jedem Liede zu finden. 



' Vgl. GrQzinaeher ti, B. 0. 1 

, Utloilien der Tro abail ours. 
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Kin anilcreB Beispicl von uiikundigt;!' Arbeit iindot ijicli audi auf ful. lla bei dcin Licdc 
No. 14 Non cs nieiaueilla des Bernart von Ventadorn, Aus einem unbesttmmbarcn Grunde waren 
die beiden ersten Strophen ganz mit Notetiliiiien versehen', wodurch sich der Schreiber ver- 
anlaUt sah, die Noten auch fiir die zweite Strophe liberzuschreiben. Doch schon beim vierten 
Vers ilberging er zwei Noten, fyhrte aber dessenungeachtet die Melodie mit diesem sinnlosen 
Vorsprung weiter; wie er dann am SchluO der Melodie zu kurz kam, wiederholte er einfach die 
Ictzten Noten. 

Solche Schreiberversehen kunnttiii unter Umstanden verhangnisvoU werden; bfttten wir 
nicht durch einen gliicklichen Ziifall dieselbe Melodie in der Handschrift W erbalten, so wSre es 
schwer, vielleicht unmoglich, zu erkennen, welche von beiden Strophen die richtige, ursprilng- 
liclie Anordnung der Noteu bietet. 

Ein weiteres Beiepiel von flilchtiger Schreiberarbeit findet sicli in (i fol. 65b be! dem 
Liede No. 69 (Tot tents mi ten amors de tal faicfton). Wie wir schon bemerkt haben*, ist in der 
Kegel in dieser Handschrift auch der erste Vers der zwciton Sti'ophe notiert. Zu dem an- 
gefflhrten Liede scbrieb der Kopist irrtUmlich als Anfang der zweiten Strophe die Noten des auf 
der vorhergehenden Seite der Handschrift stehenden Liedes: Trop ai cstat qen bon esper no «». 

Trotz all dieser offenbaren Mangel ddrfen wir den Wert dieser wichtigen Handschrift 
nicht verkennen, denn in ihr ist eine betrftchtliche Zahl (38) Troubadourmelodien als unica Uber- 
liefert und auDerdem leistet sie zur Erkenntnis und zur Bestimmung der musikalischen Aufzeich- 
nuiig der Monodien sowie zur musikalischen Textkritik nicht geringe Dlenste. 

Bedeutend wertvoller und zuverlftssigcr in Bezug auf die tTberliefemng der Melodien ist 
die oft bcniitzte und beschriebene 

Liederhandschrifc W. 

Diese Handschrift befand sich schon in der Bibliothek Mazarins, ging spater in die 
Biblioth(-que rf« roy als No. 7222 aber und steht heute unter der Signatur Fonds fran^ais 
No. 844 in der Pariser Nationalbibliothek ^ 

W ist eine vorwiegend aus musikalischem Interesse angelegte Sammelhandschrift, was 
sich daraus entnehmeu l^lit, daO in vielen Fallen nur die erste, mit Noten versehene Strophe 
der Lieder mitgeteilt ist. Sie war die von siimtlichen bis auf uns Uberkommenen Liederhand- 
schriften — mit Ausnahme der Handschrift des Gauticr de Coincy in Soissons — am reichsten 
ausgestattete. Nach ihrem heutigen Bestande fehlen zahlreiche verzierte Inttialen und Illu- 
minationeii auf goldenem Grunde, welche zum Teil, wie die erhaltenen, Wappen von vomehmen 
Trouveres enthielten; durch das vandalische Aussclineiden dieser Bilder gingen auch die auf den 
Ruckseiten stehendeo Lieder verloren, 

Auf den 217 erhaltenen, zum Teil verstUnimeltcn Folien enthalt die Handschrift W eine 
reiclie Auswahl von Liedem in franzOsischer und in provenzalischer Sprache. Von ersteren sind 

' Auch bei dem Liede Nr. IT {Canl par la ftor, fol. 10c) folgeu auf die erste noliert« Strophe oeuD le«rc 
NotcnsyBteme. In dem liedo No. 52 (Per dnn ge damerr mauegna, fol. 46r) sind die beiden ereten Strophen ganz 
notiert, ttbnlich wia in No. 14, doch eLimmcn dort die Aufieicbnungen beider Strophen bis iiuf venige Schreiber- 
cigentttmlichkeiten flberein. (Siehe Troubadour- Melodien No. 179.) 

' Sielie oben S. 15. 

" Vg!. G, Raynaud, Bibliographic dts ehansonniers fran^ais, Pb' und Pb'i Raynaud, Recueil de 
ninteis fran^ain 11 B. X; E, Schwan, Altfrani. Liederhandsehriflen, M, .S. 19ff.; Ganchnt, Les pofsix proven^ales 
c-iserri-es ihins to ehoimniiieis frai-cais, Romania XXII SrAff.; A. Rostori, Apiimiti e tifile, a. a. 0. S. 3ff. 
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68 iliiei' 464, wovon 417 die Noteii bnngen, w&hrend zu 40 anileren die N'otciilinien gezogcn 
sind; bei 7 Liedern sind die Melodien durch das AusBclmeiden der Bilder verloren gegangen. 

An Melodien zu provenzalischen Liedem entli&lt Bte 51, unter denen sich einige, zuni Au3- 
fUllen leergebliebener Bl&tter, ira eraten Viertel dea 14, Jahrhunderts nachgetragene Lieder in 
italianisierender und provenzalischer Sprache neb»t den Melodien befinden. 

Wir z&lilen zun&chst die in W ilberlieferten provenzalischen Melodien in defselben An- 
oi-dnung auf, in welcher sie in der Handsefarift aufeinander folgen. 



No. 


■ 


Verfasser' 


folio 


No. bei 
Gauchat 


1 


Donna po8 uoe ay chausida 


Anonym 


Iv' 


76 




Pes quieu uey la fualla 


„ 


lv» 


87 




Tant 68 gay eB auinentz 


, 


78 c 


90 




Ben uolgra quem venques merces 




78d 


74 


5 


Bella donna cara i 


. 


117a 


72 




Qui la ue en ditz 


Aim. de Peg.] 


185b 


1 




Ben uolgra sesser pogues 


Cadenet] 


186b 


13 




Sena alegrage 


Guillem Augier] 


186d 


31 




Amors mart con fuoc am fiama 


Anonym] 


187d 


93 


10 


jSitot mo sui a tart aperceubutz] 


Folquet de Mars.| 


188a 


17 




Qvant par la flor eoubre el vert fueiU 


buqi«« de marselle 


188b 


9 




Molt mabelist lamoros peneament 


ouques de marselle 


188c 


18 




Tan mot de corteise raison 


Polqu. de Mars.| 


188d 


19 




[LJan qne li ior sunt lone en mai ; 
Poc vegcnt qne liuer sirais 


(ossiames faidius 


189d 


34 


15 


ji sons domes del home 


1908 


88 






sauuage. 








Ere non ve luisir soleill 


)teres vidans. 


190b 


5 




Amis bernai-t de ventador 


(ieres vidans. 


190 c 


39 




Qvan vei laloete moder 


)ierc8 vidaue. 


lOOd 


11 




[Tut oil qnem pregonj 


nurzweiZeilcnerlialten 


191a 


12 


20 


Non OS merauille seu chant 


Bern, de Ventad.] 


191a 


8 




A lentrada del tans Qorit 


anonym 


191b 


09 




[For]t chose aulas et tot lor 


e. Paidifl 


191d 


22 




Ev ensi preig con fai al pescador 


Guill. Magretl 


192b 


33 




Lou clar tans vei brunasir 


Raim. Jordan] 


193 c 


58 


35 


Vers vos sonple dosne premioiement 


, 


194a 


59 




Pax in nomine domini 


Mareabru] 


19tc 


37 




Ma dosne fu al comeucar 


anonym 


195a 


84 




Avsement cm li lyons 


Kich. de Berbezill] 


195c 


60 




Avsement con lolifans 




195d 


61 


80 


Bele mes la veis altana 


Daude de Pradas] 


196a 


14 




Ensi con eu sab triar 


anonym 


196b 


67 




Tone de chantar non fal cor 


Gui d'Uissell 


196c 


30 




Tart mi vendront mi ami 


Peire Vidal| 


197a 


49 




Laltrier cuidai aber druda 


anonym 


199b 


81 


35 


Ensement con la pantlierc 


, 


199d 


78 




Jamais rioj; tal non porroit far 


G. I'aiditl 


200a 


23 




Tvit demandent quest deuengude 


Kich. de Bcrb.] 


200b 


65 




En ta vostre maintenence 


Folqu. de Mars.] 


200d 


20 




Lou premier ior que vi 


anonym 


201a 


83 



' Die eingehlninmcrten Nmiieii stelicn niclit iii der Hmtilsi'lirift, n-ir flihron hI 
folge il<>r l.iecler ikr cinzeliipo DicliUr zu Tcransciiau lichen. 



» Google 



No. 


Liedanfang 


Verfasser 


folio 


No.bei 
Gauchat 


40 


Si con laigue suffii-e la naf 


anonym 


201b 


99 




Laigue page eontre mont 




Guil. Magretl 


201 


32 




En ioi mof lou vera et cofimeHS 




Bern, de Ventad.J 


202 a 


4 




Non malegre chaos ni oris 




G. Faidit] 


202 a 


26 




Lan que fueille et bosc jauirist 




Bern, do Ventad.] 


202 c 


7 


45 


Loiaus amis cui amore 


Pons de Oapd.l 


202d 


54 




Tal amor ai en men cor encubide 




Albert de Siat.l 


203a 


2 




[Xi dons chan]a que lauzel cride 


anonym 


203 e 


82 




Bel mes quan sunt li fruit madur 


[Marcabru] 


203d 


36 




Ha: me non fai chantar faille 


anonym 


204 a 


80 


50 


A chantar mes al cor 


rUeatr. de Dial 


204 b 


3 


51 


Qvant horn est en altrui poder 




[Peire Vidal] 


204 c 


48 





No. 


Liedanfang 


Veifasser 


folio 


No. bei 
Gauchat 


1 


Molt fosson douz mi consirier 


Am. de Maroilll 


189b 


98 




En chantan m'aven a membrai- 


Folqu. de Mai-s.J 


189b 


16 




Lo nous mes dabril comensa 


Kick de Berb.] 


189 c 


64 




Encor avetz meins de valor 


anonym? 


192a 


96 


5 


Dun deduit 




193d 


77 




Be volria saber danior 


[Rich, de Berb.] 


194 d 


63 




Atressi con Persevaus 




197 b 


62 




Atressi col signes fai 


fPeiroll 


197o 


50 




Si com lenclaus que a de mort 


anonym 


197d 


100 


10 


Vos donna ab un dous regart 


, 


198 a 


92 




Bel mes que chant quan vei 




198b 


73 




Qvan vei los pratz verdezir 




198c 


89 




De bon loc movon mas chansos 


|E1. Fonsaladal 


193d 


15 




Amors doussors mi assaja 


anonym 


199a 


17 



Auf fol 212 ff. stehen die von K. Bartsch in Za. f. rom. Phil. V S. 58 ff. verftEfentlichten 
provenzalischen Lais Markwl und Nompar. Eine Sammlung von 39 zwei- und dreistimmigen 
alteren Motetten (zuBammen 41 Texte), filllt die fol. 205—210 aus. Von grotier Bedeutung i8t 
auch eine der wenigen uns aus dcm 13. Jahrhundert Uberlieferten Samnilungen von instrumentalen 
Musikdenkmalem, die sich auf dem zum Teil leergelassenen fol. 5 und fol. 103d — l04d b«fiiidet'- 

Zu der von Gaucbat a. a. 0. angestellten Untersuchung Uber die Mundart des Kompilators 
der Handschrift W hat sich Tobler* zustimmend ausgesprochen. Gauchat stellt fest, dal3 die 
Sprache der in W aufgenonimenen provenzaliaclicn Lieder keincn DiaJekt, keinc gesprochetie 
Mundart darstellt, sondem dal) sie em unabslchtliches, literarisch woriloses Gemisch von Proven- 
zalisch und Franziteisch ist. 

Aus den vom Eompilator leergelassenen Folien tie^e sich schliellen, daO die Eintragung 
der Lieder niclit Nummer auf Nummer erfolgte, daB vielniehr gloichzeitig an mehreren Stellen 

' DicBe Tamo aind kUrzlk-h von 1'. Aubrj- in pLotolypiHclier Faksimiliei-ung avhat Cbertragiing in 
modenie Notcn heransgcgebeQ wordon uutt^r dcm Titel: Estampie> et Danses Koyales iParis 1907). 
= Zb. f. roui. rhil. XVlll f>. 29(1. 
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begonnen and abschnittweise weitergeaibeitet wurde. lu der Schrift dt's Testes uiid dei- Noteii 
glauben wir ein und dieselbe Hand zu erkennen. 

Beim Einschreiben des Textes war der Kopiet voraichtig und bediente sicb in der Kegel 
der AbkQrzuDgen nur an den Zeilenenden; er war jedenfalls ein geubterer Notenschreiber als der 
von 6 und auch als mehrere derselben in R. Seine Arbeit ist sorgf^ltig und gewissenhaft aus- 
gefiihrt; die Motettentenore stimmen nicht immer mit den anderen Handscbriften Uberein. 

Wegen ihrer ilberaus reicben stofflicben Auswahl und der sorgfeltigen AusfUbrung darf 
diese Handschrift ak eine der wichtigsten LiederliandBchriften betracbtet werden. 

Eng verwandt mit W ist die kleine 

Liederhandschrift X. 

Sie stand friiber als Saint- Get-main frantais 198!/ in der Pariaer Nationalbibliotbek, wo 
sie heute noch als No. 200j50 aufbewahrt wird. Sie wurde 1892' durcb die Societe des Anciens 
Textes Fran^ais pbototypiach in NaturgrilOe reproduziert. 

Die Handschrift X enthgJt im ganzen 305 franziiBische und 29 provenzaliscbe Lieder. 
Sie gehOrt aucfa zu den Handschi-iften, die von vomherein dazu bestinimt waren, die Noten zu 
den Liedern aufzunebmen. Leider blieben aber bei vielen Liedem die Notenlinien leer. Von den 
franzSsischen Liedern bringen. 93 die Melodien, 62 steben zwischen leergebliebenen Notensystemen, 
bei 83 Liedern ist der Raum leergelassen fUr die Notenlinien, und 67 Gedichte sind prosaartig 
obne RQcksicbt auf die Musik mitgeteilt ", 

Ad provenzaliscben Liedem entbillt sie von zwei Sehreibem berrilbrend 29 Gedichte, von 
denen 24 die Melodien bringen, w&breiid bei 5 Liedem Rauin fiir die Einzeichnung der Noten- 
linien gelassen worden ist. 

Die 24 mit den Melodieti Uberlieferten Troubadoumielodien folgen von fol. 81 —91 unmittelbar 
aufeinander *, wie aus folgendem Yerzeicbnis ersichtlich ist*. 



En ioi mof mon uers enconienz ^ 
Lan qant li ior sont lone en mai 
Kar egusse or mil mars de &n argent 
A lentrade del tens clar 
Mon cor e mei c mes bones cbancons 
Ausiment con lolifant 
Ausiment con perceuals 
Cbant e depor ioi donnoi e solaz 
Aioz non mori)- pir amar ni per al 



[Bern, de Ventad.J 
jjaufre Rudelb] 
[Pistoleta | 
anonym 
fGauc. FaiditJ 
[Rich, de Berb.J 

[G. Fuiditl 
I P. VidalJ 



81b 


34 


82a 


53 


82 b 


es 


84 a 


25 


84a 


61 


85 a 


63 


85a 


21 


85 h 


46 



Haiid- 



' Die HerauBgeber P. Meyer und U. Rayoauil kOndigen im Vorwort ilic Traiiacriptioi 
Bchrirt an, die jedoch nocli imiiier zu erwarteu ist. 

* E. Schwsn untersclieidct a. a. O. 1^. 1T5 riclilig mebr ols vier Scltreiber, von deneii der Text lierrQlii't. 
' Nur die zwei Lieder Quant uoi ces pres ftorir et uerdoiti; fol. 82b, und Gaite (k la tor garilez tnlor 

fol 83a aiud iDter|>oIlert. 

' Die Lieiler der Ilaiidachrift X siiid diirchweg niionym Uberlierprt; wir setKeii aiirli liipr. wic oboii P. I'.l 
die Nnmcn der VcrrtssiT zu den ciuztliipu liicilerii in Klumiiierii. 

* Dies Lied etebt auf fol. 81 zwiscbeu Iccveu Nolcul^yi^toineii. 
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Liedanfang 



j De ioste as bries jors as Ions seirs 

De tot ai tarzat mon chant 
'■ Se anz nuls horn pir auer fin corage 
j Greu choBe es que tot lo maior dan 
,| Ren pac diner e desti 
'! Qant uei parer lerbe uert e la fuelle 
I De son tort ferai einende 
i Fez a saber mi uen e cres 

La dolce uois ai oido 
jl Molt ai estat qen bon esper non vi 

Som poguez partir son uoler 

Lou gent cors honraz 

Una gais Conors mi fai gaienien far 
j, Mos eorages mes chaniaz 
I; Lautrier niieie leuaz 

Die zweite Abteilung von provenzalisclien Liedem steht fol. 148—150. Sie entlialt die Lieder: 



[P. dAlvenihe] 


86a 


H« 


0. Faiditl 


86a 


28 


^ 


86b 


27 




87a 


22 


P. VidalJ 


87b 


47 


Bern, de Veulad.l 


88 a 


10 


Peiioll 


88b 


.'.I 


Raim. d'Aurengal 


' 88b 


.'.1! 


Bern, de Ventad.| 


89a 


f> 


Perdigol 


89a 


.=,2 


G. Faiditl 


89b 


29 


„ 


1 90a 


24 


Pons de Capd.J 


! 90b 


.IS 


innnyni 


91a 


86 


, 


9Ib 





Liedanfang 



I No. bei 



1 I Quant uoi laluete montair 

2 I Si con li ague soffret la neif corrant 

3 r Quant li nis de la fontainNe 

4 II Belle done a laide de uos 

5 ' Tuit demandent kest deuengut damoi-^ 



[Bern, de Ventad.J 

fj. Rudelhl 

anonym 

[Rich, de Berb.] 



148b 
149a 
149b 
149b 
150a 



Bei diesen filnf Liedei-n ist Raum gelaasen fiir die Einzeichnung der Notenlinien. Die 
Melodie zu dem Liede dea Bern, de Ventadom Quant uoi laitiete montair befindet sich schon 
fol. 47 b tlber einem franzSsischen Texte Plaine dire et de desconfort. 

Der Textschreiber dpr auf fol. 81 — 91 stehenden Lieder verstelit das Provenzalisclie 
besser als der zweite Schreiber; er ersetzt liilufiger provenzalische WOrter durch franzOsische, 
w&brend der zweite Schreiber scheinbar kein Provenzalisch konnte und dalier nur kopierte, ohne 
franzdeische Worte einzusetzen. Beido Schreiber sind, nacb ihior Orthogi-apliie zu urteilen, 
Lothringer. Der zweite Schreiber hat mehr „graphies loiraines" als der erste. 

Gauchat kommt zu dem wicbtigen Ergebnis', dafi Handschrift X, sowie ein Toil von W, 
ferner Handschrift Bern 389 imd die beiden Romane ite la videtle und Gtiillaume de Dole anf 
eine Kompilation pi-ovenzalischer Poeaien ans Nordfrankreich zurilckgehen, die um 1200 verfcrtigt 
woi-den ware; mitbin hfttten wir in W und X Ueprascntanten dor Ultcsten nachweisbaren Lieder- 
handschriften ^. G. Paris hat in der Einleitung zu dem Tiornan de la rose' noch einige Bemer- 
kungen wichtiger Art bei dor Bostimmung des Alters diesca Romans hinzugefiigt. Die Annahme 
Gauchats, da6 die Handsdirifton W und X die iiltesten bckannten Liederhandscliriften dai-stellen, 

' Jfe(wi>s pj'owJif. II. 0. 0. ft Vlll. 

' Itostnri hat (n. n. 0. S. 5Ej Jie .\ii9icUt nu!ig«»pi'oclien, ilitlt <li« bi'traclitlit-he Anzalil der in deo Ilund- 
sL'liriftcii W und X AurgrnDiiiiuriii'ii Troubaitourmcludieii anf die eklcktisrlie .Arbeit dpr Kompjlatoren dieser zwvi 
HtunlHrbriftcD ziirllckznfilhrcii iMt. ilio iilli'iii .Aiiarlieine iiadt idiiie b^Htiminte Mi'tliodo von gcsamniolten I.icdcrblHttcm 
odcr Licdcrbdvlicm nbg^si-bricbtiji wiirdrii. 

■ Ed. fJuiTuis, Km:, den imc. tftxtes. 
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wiitl ilureh (He iniihiikaliyclie Untc-i-siicliung (liircimiis bckriil'li(;t. Div Notciiscliiift, in wulcliov dio 
Melodicn in X aufgezeiclint;t siml, ist die gcwolinlicli als Metzcr bezeiclmetc Neumierung, die 
sich von don in alien tindercn Troubadour- und Trouvereliederhandschriften verwendeten Pormen 
der schwarzgefiillten, vieieckigen Nolon zwar nur iiuRerlicli untei'schcidet. in der Entwickkngsstufe 
der Notensclirift jedocli ein alteies Stadium repiasontiert. 

Der Text rllhrt von zahlreichen Handen iind ans verscliiedcnen Zeiten her ', wahrend die 
Noten* sKmtlicher 117 Mebdien von einem Notenschreiber iin dritteii Viortel des 13. Jahrhunderts 
eingetragen worden zu soin sclicineii. 

Die Handschrift der provenzalischen S. Agnes. 

Eine besondero Stellung nehniea die im Mysterinm der hi. Agnen eingeflochtenen Melodien 
ein. Die Handschrift, in welcher dies Mysterium ilberliefert ist, gehiSrt der Bibliothek des FUrsten 
Chigi in Rom an, wo sie die Signatur C. V. liil tragt. Der Text ist zuerst untersucbt und 
herausgegeben worden von K. Bartsch 186!t, dann wurde er ins Franz&sische iibersetzt von 
Sardou 1877. In der Ausgabe Sardous sind audi die Melodien veroffentticht und von A. Raillard 
Ubertragen worden, doch sind die wie liturgische Cliorille behandelten Transki-fptionen durctiauB 
verfeblt, und abgesehen von der faUchen Rhythmisierung geben sie nicht einmal die Melodien 
richtig wieder. Kilrzlich wurden dieselben Lieder von H. Rieniann im Jahrbuch der Musik- 
bibliothek Peters fiSr 1905 (1906), S. ifOfif., naeh der von ihm angenommenen, geradtaktigen 
Rhythmisierung nebst Komnientar Ubertragen. 

In dem Mysterium der hi. Agnes ist weltliche Musik neben geistlicher Uberliefert; von 
Bedeutung ist die Tataache, dali die Melodien zu beiden Arten von Komposittonen, zu weltlicher 
Lyrik einerseits und liturgischem Gesange andrerseits, vermittelst iluflerlich gleicher Tonzeichen 
aufgezeichnet Bind. Soweit wir es aus der lieliotypischen Faksimilierung dJeser Handschrift^ 
erkennea kOnnen, riiliren die Noten zu den 18 mitgeteilten Melodien von mindestens vier Schreibem 
her. In der Regel ist ttber der Melodie angegeben, woher sie entlehnt ist. Wir verzeichnen die auf 
eine provenzalische Melodie zu singenden, in dieser Handschrift Uberlieferten, nachgebildeten Lieder: 



fol. 


Liedanfang 


'"*""" 


Verfasser 


72 b 


Rei glorios seno" per qua hanc 


Alhae: Rei glorios uerai lums 


Ifluir. de Bomelh] 




nasquiei 


e clardat 




72d 


Rei poderos qas faz los elemenz 


el bosc dardena iuet al palasih 
amfos 


anonym 


74 c 


Bell senCT- dieus qes en cros 
fust leuaz 


Bel paire cars no» uos ueireis 


" 


79 c 


Ai fil de dieu qu/s e» cros fust 


Jha noit ti quicr que mi fasas 






leuaz 


jicrdo 




80b 


Solamewz u«s dieus cs 


Vein aura douza que ue»s doutm 
la mar 


" 


8Ib 


Bel seiner dieus tu sias grasiz 


del comte de peytieu 


Graf V. Poitou 


84 c 


Seyner quel mortt as creat 


lasa en can grieu pena 


anonym 


95a 


Raphfel uai conortar 


da pe de la montana 





' Sielie oben S. 21 Auin. 2. 

' Mit Unrocht schreibt B. Scliwan a. a. O., itall die NotenBcfariFt flUchtig ist; die samtliclien Aufzeicbnungen 
in itbnlichen Lothringer neuiiienartigen Not«n schcinon ftUchtig, UDzterlich zu sein. Oenidc in dieser Handschrift 
nind jedoch die Noten in der Kegel sorgf^lliger Ober die zugehorigen Tpxtsilben geschrielwn. als in mebrevcn 
aiidcrcn I.iederhandBcbn'ftBn. 

■ ' E. Monncci, 11 niratero provcnzale di ?. AgncRo (Ronin l^'^0). 
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AuBerdem siiigt dei' Engel llapliael iiocli ein Klagelied (Planli): FiUa de that hen as oliraf 
(fcl. 85a) auf die Mclodie illhis romancn de sancto stephano. Dicselbe Melodie stelit sehon fol. 80a 
in einfacherer. Form iiber dem Text Dialle gunras non (ormenfps; als ursprOngliche Molodie wird 
hier angegeben: in sonu ueni creator spiriliis*. 

Wir werden auf gewissc Einzelheiten dieser Handschiift noch After zurSckzukoninien haben. 

A, III. 

Die Beschreibung und Inhaltsangabe der Liedorhandschriften der Trouveres, die G. Raynaud* 
geliefert hat, siud ftir unsere Zwecke, ebenso wie die Unterauchungen von E. Schwan', was die 
Liedertexte angeht, ausreichend. In musikalisclier Hinsicht ist aber mit der Angabe ^Musique" 
zu wenig geboten. Wir werden hier das in dieser Beziehung Wichtigste nachtragen*. 

Handschrift Paris, Bibl. Nat. fr. 846. 

Von den 351 in der Handschrift Paris, JiiUl. Nat. fr. 846 befindlichen Liedem sind 335 
mit Noten versehen, w&hrend zu 16 Liedem nur die Notenlinien gezogen, abei' nicht ausgefBlIt 
ivorden sind. Die Noten sind mustergiiltig saubcr, sorgfUltig, ja kalligraphiscb mitgeteilt, und 
zwar mit Ausnahme des Liedes Au tans ploiii de f<^onie, fol. 2 b, von ein und derselben Hand. 
Schreibfehler oder -Versehen hat der Scbreiber selbst durch Easur getilgt und verbessert, eine 
Mahe, die si^h die meisten anderen Kopisten leider nur zu geme ersparten. 

Wahrend in vielen Handschriften die Zahl der Notenlinien innerhalb der Systeme zwischen 
drei und secha* schwankt, weist diese Handschrift nur vierzeilige Notensysteme auf. 

Da6 die Eintragung der Noten nach schriftlichen Yorlagen erfotgte, l&Ot sich daran 
erkennen, dali die Noten wohlberechnet innerhalb der Systeme bleiben und weder Uber noch unter 
ihnen in den Text hineinreichen, was oline unmittelbare Vorlage uiid bestHndige Aufmerksamkeit 
nicbt zu erreichen gewesen ware. AuBerdem ist der Text an den notenreicheren Stellen ent- 
sprechend gespeirt geschrieben, um die richtige Zuteilung der Notengruppen zu ihrcn Textsilben 
zu ermfiglichen. 

Wir zitieren dafUr foigende Belege: 

fol. 69 b Zeile 6 ist die erste Silbe von souffrir gesperrt gesclirieben, weil 5 Noten auf 
sie fallen sollen. 

EI>enso fol. 101c Zeile 4, laucniwe, 8 Noten auf tii 
fol, 123a „ 5, desconfitare, 6 , „ tu 
fol. 132 a , 8, desAwrr, 7 , , dui 
fol. 13fla , 3, me Ic, 5 , , me. 

Trotz der groBen Sorgfalt, mit welcher der Kpmpilator dieses Liederbuches seine Arbeit 
ausgefUhrt hat, sind ihm doch einige Wiederholungen identiseher Liedcr mit leicht variierten 

' Es jst dies die Melodie dea bekHnoten PliDgsthyiniius. Der iiiplodiache Kern iat belbehalten, docli sind 
oinxclnc Stellen rerziert. Sielie unten. Notenbelspiel 18. 

' BiUiographie des ehansonniers fran^is, Parle 18P4. 

' Die framdsitehen Litdtrhandtchrifien. 1886. 

* Da y'lT una in vorliegendcr Arbeit bHUptaftchlioh mit den Troubadonrinelodien bcscliHftigeii, mtiasen ^'ir 
davon abaehen, auch die TroiiT^rclicdcrhandscbrifteR in e:ttensu zu analysieren ; dieac Untersncbung miiB apHteren 
Arbeiten (Iberlaaaen werden. 

° In der Hnndsdirift G koinrnen aogiir Systeme init ndit Linien vor. 
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Aii^ngen untergelaufen, jcdenfalls, weil er zui" Anoi-dnung dev eiiizelnen Nummern in alphabetischer 
Reihenfolge nur die Anfangszeilen beachtete. Die zweimal niitgeteilten Lieder siiid; 

1. Lan que rose nc fmlh fol. 74 a iind Lors que rose ne fuilJe fol. 78 c. 

2. A la saison dou tt'ns fol. 6d und Qtiatit hi saisotis dot* dmis teiis fol. 122d. 

3. Qvant lerhe mueii ft tioi fol. IlOb und Qrant lerl/c mmrt tiot hi f. fol. ISitc, 

4. Qvant U rossignoz ioUz fol. 110c und <^vant li rossigtioz idiz fol. 117b. 

5. Qmnt U heax estes repab-e fol. 119c und Qtfttit U heax eslcz rrpaiie fol. 126a. 
Wir filhren aucb die Anfangsnoten zii dicsen wiedeiholteii Liedern an: 




J,imfiu rq/h na fail - le/ 




Qca/it.li'ieaj: e/tetj repaiTV- 

Ein *J b«zoichnet dns Zeilenende. 



QaaniU bene f/tex re- - pairo 



Da der melodische Gang dioser Lieder in beiden Aufzeichnungen a.hnlicli ist — wenn 
wir von der iiuQeren Notenforra absehen — , durfen wir annehnien, daO aie einzeln aus einer 
odor aus zwei einer Familie angehOrenden Yorlagen entlehnt sind. 

Die Initialilluminationen auf goldenein Grunde bei jedem neuen Buchstaben des Alphabets 
(mit Ausnahme des H) beziohen sich regelmaOig auf das zugehSnge Lied; sie sind tatsftcldich eine 
Illustration des Testes. Auilerdem stehen die Lieder des Roy de Navarre in der Kegel an erstor 
Stelle. Die Initialverzierungen und Randleisten reichen an vielen Stellen in die Notensysteme 
hinein und verdecken die SchlUssel oder die Anfangsnoten, folglich sind sie, da die Farbenschicht 
deutlich ilber den schwarzen Noten lagert, jUnger als diese. Da nun in dieser Handschrift Toxt 
und Noten von ein und derselben Hand herzurtlhren scheinen, und wir auiierdem nachweisen 
kSanen, dafi die Noten Slter sind als die Yerzierungen, so liegt es auf der Hand, Text und Noten 
gleichen Anspruch auf Autentizitat zuzuschreiben und die Annahme zurUckzuweisen, daO die 
Melodien erst sp&ter zum Text hinzugefiigt sein kitnnten. 

Die Wllnsche des Pistoleta: Ar agues ett (B. Gr. 372 : 3), ein ursprOnglich in proven- 
zalischer Sprache verfalUes Gediclit, sind in dieser sonst nur franzOsiscIie Lieder enthaltenden 
Handschrift unter entsprecliender Cbersetzung ins FranzOsische nebst der Melodie als Quar eusse 
je . c . mile mars d'argent, fol. 125a mitgeteilt. (Man vgl. auch Romania Bd. Ifl, S. 43if.) 



Die Handschrift Paris, Bibl. Nat. Fr. 24406 

enthalt 332 Gedichte, von denen 319 notiert sind; nur die spftter nachgetragenen geistlichen Lieder 
auf den Folien 152 — 155 stehen zwischen leeren Notenlinien. Auch in dieser Handschrift sind 
die Noten teilweise durcli die Initialrandloisten verdeckt, also alter als sie. Der musikalische Text 
ist nicht so sorgfaltig mitgeteilt, wie wir es bei andern Handscliriften hervorheben konnten; die 
Noten stehen nicht immer gonau (Iber den zugehiirigen Textsilben. Die Illumination zum erstoii 

Berk, Mtloilien dpr Tronbadoiirs. 4 



...j.u.^dby 
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Liede stellt einen Spielmann dar, welcher vor einem gekrSnten Paar auf einer dreisaitigen Viele 
spielt. Yon fol. 49 — 119 sind die Noten voit einer aiidern Hand geschrieben. 

Unter don geistlichen Liedern, die von fol. 148—155 aufgezeichnet sind, befindet sich auch 
das provenzalische Par uotis mesiau nebst der Melodie. Die zur Aufzeichnung der Melodie ver- 
wandten Noten deuten auf eine spatero Nachtragung hin, 

A, IV, 

Die Handschrift Paris, Bibl Nat. fr. ^ooS2 liaben wir auch zu erwahnen, weil sich 
in dem fol. 331 v"^ — 335b Uberlieferten allegoiischen Gedicht: Court de Varadis unter andei-n zitierten 
Refraina und Liederbnichstilcken der provenzalische Rondel-R«frain Tottt eil qui sont enanwraz 
(No. 250) befindet. 

Wegen Einrichtung, Beschreibung und Inhalt der zwei Wiener Handschriften No. 256S 
und 358:-l verweisen wir auf Mussafia, HandschrifiUcite Studkn^. Sie enthalten zu Anfang des 
Breviari d'amor von Matfie Ennengau das notierte Lied Dreg tfc natura cotnanda. Die Hand- 
schrift Paris, Bibl. Nat. fr. M'>8 euthalt dieses Gedicht ebenfalla, fol. 251r'*, doch ist hier nur Raum 
frei gelassen filr die Notenlinien. Der Abschreiber hatte aber bestimmt eine notierte Vorlage, 
denn die Silbe mn* im letzten Vei's ist deutlich und absichtlich gesperrt geschrieben und von der 
folgenden Silbe da (atUremen da) getrennt, weil fUnf Noten auf me zu fallen kommen. 

Uber die in den zwei Handschriften gemischten Inhalts, X**, Mailand, Ambrosiana 4Ctn 
inf. und tj, Kom, Vat. Beg. 1(159 Uberlieferten Troubadourmelodien vergleiche man die Be- 
schreibuDgen von A. Restori ^ Da Kestoris Arbeit schwer zugSnglich iet, fDhre ich die betreffende 
Stelle w6rtlich an: „Anche i due segnati X' ed v] d^no alia niuBica provenzale un lievissimo con- 
tributo. II ma. X» e una miscellanea di varie cose letterarie del Cinquecento; al fogUo 336 si 
trova una specie di frontispizio con questo titolo pieno di promesse: Alcuttfi Cansoni Frouemali messc 
in Musica, ma seguono due fogli bianchi e di musica non si parla piu. Soltanto su quel frontis- 
pizio stesso v'k questo rigo musicale: 



K il principio di una poesia di Folquet de Marseilla, la cui melodia trovasi anche in e R, ma 
le note sopra segnate non combinano affatto coi due conzonieri antichi; siecho ci h tolta la risposta 
a molte domande. 11 quinterno che conteneva le canzoni m/'sse in musica sara realmente andato 
perduto? E in tal caso, I'ignoto musicista avra proprio tradotto da qualche manoscritto antico, 
o avrii lavorato di sua testa e forsc per fabbrieare composizioni a piii voci? ... II ms. 15 non fe 
un canzoniere, e ci ha eonservato una melodia provenzale solo percht il copista, dope aver copiato 
il poema francese di Ambroise sulla terza Crociata, dove si glorifica il famoso Riccardo Guor de 
leone, ha volute citare due strofe di un celebre compianio per la raortfi di quel re inglese. Quel 
compianto k di Gaucelm Faidit e incomincia: Forlz causa es, e la sua melodia ci ^ anche conservata 
dai manoscritti G, W, X. La melodia di 1] fu pubblicata dal Amhros (II, p. 226) ma io credo che 
come il copista ha malconcio in francese il testo, cosl abbia tradito la musica; rdraire e paire ii 
impossibile cantarli su due note; la frase Con cstraimi . . . audir 6 fuori d'ogni stile, e la finale 
e insolita." Wir werden auf diese Melodie weiter unten zurlickzukommen hftben. 



' Sitzb. H. pliil. hmt. CI. XLVI, Ud. 111. 407ff. 
» Appunfi e note a. n. O. II 3 ff. 
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Handschriften mit mehrstimmigen Kompositionen. 

Hierhin geh&rt auch die Trouvire-Liederhaudsclirift Paris, BiU. A'at. fr. 12016 (Xoaiiles)^ 
welclie im ganzen 181 Lieder entti&lt', von denen 358 die Noten habeo, w&hrend zu 112 Liederii 
nur die Notenlinien gezogen sind, und bei 11 Liedern (fol. 197 — 198v", 2Q4a, 231r* — 232v») der 
Kaum fill' die Notenlinien leer gelosseu ist. Fol. 74ff. befinden sich, nur zum Teil notjert, die 
zwei provenzalischen Lais N.oinpar und Markio). Die Folien 179—197 entbalten eine Samm- 
lung von 91 notierten 2~— 4 stimmigen Motets* mit zusammen 98 Texten, unter denen sich audi 
die 39 in W Uberlieferten befinden. Das am SchluB der Handscbrift befindiiclie Liederbuch des 
Adam de la Hale gehfirt nicht zu dem Corpus der Hand&ehrift, sondem ist bloli angeheftet. 
Die for uns in Betracht kommende Komposition ist das fol. 181 steliende, Uber dem Tenor Flos 
filiiis zu singende Motet: Molt mabellist lamouious pensament (vgl. liomania Bd. 1 S. 406ff.). 

Dasselbe Motet befindet sich auch in der Handscbrift Montpellier, Bihl, univcrsiidire 
H. 196, fUr deren Beecbreibung wir auf die Arbeiteu von Cousseinacker^ G. JakobsthaP, 
0, Koller*; Fr. Ludwig*, P. Aubry und A, Gastoue' verwoisen. AuQer dem angefflhrten 
Mdt m'abe/list enthUlt diese Handscbrift eine weitere Komposition mit provenzalischen Texten, 
fol. 218v''; ea ist die Oberstinime Li iuhus par tout sunt fustat, zu dem alteien Motet: Tuif cil 
qui sutU en amourat, fol. 219, welches textlicli und musikalisch den Aufbau des Rotundellus auf- 
weist. Als Tenor dieses Motets, welches auch in der Handscbrift Paris, BM. ^at. fr. 25633 in 
dem Court de Baradis als einstimmiger Refrainvers zitiert wird (siehe No. 250), ist das aus dem 
Maiia-Himmelfahrts-Graduale I'ropter veriiaicm entlehnte, Uber dem Worte vvrUalem gesungene 
Melisma verwandt woi'den. 

Als Anhang, C, hatten wir noch ftlnf Handschriften mit mehrstininiigen Kompositionen zu 
erwM,bnen, in welchen die Melodic zu dem Liede 248, L'autricr cuidm uber druda, stets als Teil einer 
mehrstimmigen Komposition verwandt und iiberliefert ist, und zwar: 

als liturgisches Melisma: Agmina in der Handscbrift Paris, Bifi. Kat. fonds Jut. 161-S'J 
mit dem provenzalischen Anfang in margine, 

als lateinisches: Agmina milicie in derselben Handscbrift und in den vier folgenden: 

Florenz, Laur. Blut. XXIX, 1, 
■\Volfenbattel. ILiinstad. IQtl!), 
London, Brit. Mtis., Egetion 274, 
Bamberg, Ed. IV, 0; 

als fmnzdsisclius : Quund froidiirc, wovon nur der SehluB in der Hand.scbrift WolfenbOttel 
erhalten ist; der ganze Text ist zwar in der Abschrift Paris, Arsenal I.Hul Uberlicfert, doch felilen 
bier die Noten dazu. 

' Cfr. 11, Kajnniid, BibHogr. h. «. O. I l-'ilf If.; K. Schwan a. a. 0. S. 20 If. 
! Cfr. U. Kaj-nnud, Keciicil de Motela II. 

• Histoire de I'Harmoiiie ait moi/en-uge {l^'i2); L'art harmuiiique aux XII. et XIII. sicdes (I>'6'i). 

* Ver Liederkwkx von MontpeUkr, Zs. f. rom. Phil. Ill UW; IV 3.'. nud 27K ff. 
' Der lAederkodex von MonlptUirr, Viei'U'tjaliraaclir. f. Mus, Wtuseuncb. lS8ft. 

" Studim lib. d. Utschli-Me d. mehMimmigni M»»ik im MUUlalIrr, H. B. I. M. U., JV lUlf.; V 177 ff.; 
VII :M ff,: Kircheninusik. .Talirh. 39 (11)01), 1 ff.; l)ir Aufyalicn iiiif don (irhietr drr millelnflerlichen Mufiikijesrhiehte. 
Ilcil. z. allg. Zeitg. No. 13, 14. Mthiclien 190f'.. 

' Secheii^itii sill- tes „Te>iors' Intim daiin Ics molcli du 13' ii'teie (m07). 
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Der Inlialt, dei- zuletzt berUhrten Udiidschrift i^t. iiiit Ausnahiuc ik-r Handschrift Wolfvn- 
biittcl, aiilJer der bei der Handschrift Montpellier angefiihi-ten Literatur von Musikhistoi'ikern und 
Gelehrten verzeichnet nnd z. T, behandelt worden, von dereii Arbeiten die wiclitigsten hier wenig- 
stens hinzugefiigt werden sollen*. 

■ W. Meyer, Der Urspruitg des MoletU (isyt*). ((ioBammelte Abli. M 303 ff., 1905). H. E. Wooldi'igc, 
The Oxford History of Mu/iic 1, 1901; II, 1905. Johnnnes Wolf, GeschidiU der MensuratHOfation von 1250 bin 
U60, a Tuile, 1904. Drevea, Analeela Hijmnica XX und XXI. H. Riemann, Handbuch der Munkt/eschieltte 
I, 2 (1905). A. Stimming. Die Motelte der Bamberger Uandschr^ (1906). 
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2. Die Troubadours-Melodien. 

Nachdem wir dio auBere BeschafiFeiilieit und deu Iiihalt der in Frage kommeDdeii Hand- 
Bchriften keniien gelernt }iaben, werden wir uns den Melodien selbst zuwendcn. Wir stellen zuiiaclist 
das voUstandige ', nach Dichtern und Liedanfdngen alphabetiscli geordnete Verzeichnis der niit 
!Noten ilberlieferten altprovenzalischen Lieder auf*, mit den zugeh&rigen Handsclirift-Angaben, 



No. Ii 

1! 


B. Gr. 




I G 


K : W 


Y ' Andere 
'^ 1 Hss. 


1 




Aimerle do PegolUan (1205-1266). 








I 1 


10:12 


Atresaim pren cum fai a] jogador 
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' Ofr. Restori n. a 0. II S. 3. 

' Wir haben audi die beacbteiiswertcii bruehstUcke von Melodien in unser Vtraeicbnia siifgciioniiiieii. 
Das von Restori (n. n- 0. S, 445) verzeiclinete Lied des Bertmu dAllamano (U. Gr. 10:14) Imben wir iiiclit mit- 
gerecLnet, da die ,»io(e musieali soltanlo sulle prime qiiattro parole' nur eineiu Liipsua dea Kopiaten zuiu^chroiben 
Bind und fQr die Erkeiintnis der Melodie eo gut wie niclits beitrageii. Dnsaclbc gilt von den seclis Noten in B 
toi. 23b Uber dcD ersten Wertern dea Liedes: Sirveiilfs aoi, wo aultordem iiiclit einmal der SchlUeael angegeben ist, 
DaB Birventes des Richard Lnweiilierz Ja >iufs oiri pres ne dim sa raison, welcbcs in provenzaliscben und tran- 
tOBiscben Liederbandschriften llberliefert ist, liabcn wir nicbt bier (lufgenommen, da ca den Keimeo nach eher unter 
die franzOaiBcheo Lieder gehOrt. - 

' Im Verlauf unserer Arbeit werden wir die Melodien nacb den Numniorii zitieren, die Bic bier in unaerein 
Vorzeicbnia gerunden liaben. Wir haboii die Orthographic von K. Bartscbe Gruvdr. z. Uesch. d. pjVD. Lit. fQr das 
Hauptverzcichnia uiUglicbst beibchnltcn. Die Zablen hinter den Naincn der einzeluen Troubadours weiaen auf die Lebeos- 
»it«n der betrclfonden Dichtcr bin, oder in Erninngclung bestiinmter biogi-Apbiscbcr Nacliricbten sind sie aus datier- 
baren Liedem gezogen (naeh ('. Chahaneaii'ii Biographies de» Troubadours, Toulonse lefl-'i). Die erste Rubrik von 
oben nacb unten, links, entlialt die lanfeiiden LiednDtnmcrn; in der zweitcn findeii aicb die Konkordanzen mit 
K. Bavtschs Verzeichnis. Die Rubriken rociits cnthnlten die Folienangaben, 
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320 


3!) 


Sim fu» de moM chantar parven 


87d' 




221 


40 


Sitot s'ea ma domn' esquiva 


83 d" 


232 


42 


Tals vai moil chant enqueren . 


84 a" 


333 


44 


Tot quan fatz de be ni die 


84 o' 


22t 


47 


Un sonet m'es bel qu'espanda 

Bichart de Berbezill (1200—1210). 


SOc' 


336 


421 : 1 


Atressi cum lo loos | 60 c 


105 


226 




Ati-essi cum I'olifans . 63a 


laSdi 84 1* 


237 


3 


Atressi cum Persevaus 


85i-> 


338 


10 


Tuit demandoii qu'es devengud' anioi-s 
Vc Branet (uni 1200). 


1 200b ! 1 


229 


4oO: 3 


Coindas ruzos e novelas plazoiis 




66b 




1 
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No. 


B, ar. 




Liedanfang 


G E ' W X A£" 






Ue de Saint Circ (1200-1256). 


' 1 


330 


457: 3 


Anc enemies qu'eu agues 


84 b 


331 


26 


Nuills horn no sap d'amic tro I'a perdut 


83d ' 


288 


40 


Tree enemies e dos maU seignors ai 
Anonyma. 


82d 1 ■ 


W X Andere Has. 




13» 


461: 9 


Aissi com eu sab triar 


196b 


Au 


12 


A I'entrada del temps clar 




82v" 




88S 


13 


A I'entrada del temps florit 


191b 






836 


20"- 


Amors m'art con fuoc ab flamma 


187 c 






337 


87 


Bela domna cara 


117« 




23S 


42"' 


Bel paires cars non vos veirais am mi 




Cliig. 74 c 


33» 


50 


Be volgra quem venques merces 


78d 




340 


61' 


Be volgra s'esser pogues 


186b 






341 


73» 


Da pe de la montaina 






Chig. 85 a 


343 


92 


Domna, pos vos ai chausida 


Ic 






343 


102 


Eissamen com la pantera 


199d 






344 


102"- 


El bosc d'Ardena justa '1 palais Amfos 






Chis. 72d 


349 


138 


Ha me non fai ehantar foilla ni flor 


204a 




346 


Uiw 


Iha non ti quier que mi fasas perdo 




i Chig. 79 c 


347 


149"' 


Lasa en can grieu pena 




Chig. 84 


348 


U6 


L'autrier cuidai aver druda' 


199b 




349 


148 


L'autrier m'era levaz 




91v" 


350 


148"" 


a) Li ialous per tout son foustat' 




ab, Montp. fol 218 






b) Tuit cil qui sunt enamorat 






b, I'aria, Fr. 25532 
fcl. 334 


351 


150 


Lo dous chans que I'anzela crida 


203 c 






353 


152 


Lo premier jorn que vi 


201a 






353 


167 


Mos coratgea m'es camjatz 




91r" 




354 


170 


Mout m'abelist I'amoros pensament 






8,18l!Moiitp.fol.l51 


355 


192"' 


Par vous m'esjau 






Paris.B.N.fr.24406 
fol. 151c 


366 


196 


Pos qu'ieu vey la fuella 


Id 






357 


197 


Pos vezem que rivems s'irais 


190a 




358 


230 


Tant es gay et avinentz 


78c[ 




359' 


247bi. 


Vein aura douza que vens d'outra la mar 






Chig. 80b 



Bemerkungen zu dem Verzeichnis. 

Von den 259 mit Noten erhaltenen Troubadoui-poesien ist die Melodie zu No. 248 in 
8 bzw. 9 verscliiedenen Aufzeichnungen aberliefert, die zu No. 42 und 63 in je i. Die anderen, 
mebrmals (in verschiedenen Lesarten) aufgezeichneten Melodien lassen sich folgendermallen zu- 
sammenstellen : 

' Uber das weitore Vorkommen dieser Melodic EJebe oben S. 27, Anhnng 0. 
' a ^ Anfang der 7WpIum(0ber)»tirame, b ^ Anfang der 3fotfftM(Mittel)stJmme. 

" Zu crwillini^R sind iiorh: Lat Muklol, W fol. 212 und i (Paris, Bibl. Nat. 12615} fol. 72, sowie IjiI 
nomiiBT, W fol. 213v° und 8 fol. 74. (Vgl. aucb obeo S. 27.) 
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In je 3 Handiichi'iften Uberliefei'to Troubadourmelodicn sind: 



Ko. 


Handscbriften 


No. 


Handschriften 


1] 
No. 1 


Handschriften 


46 


G R W 


58 


G R W 


186 j 


G W X 


38 


G B W 


61 


G B X 


154 i 


G E X 


40 


B E W 


65 


G K W 


156 I 


G E X 


51 


G R W 


66 


G R W 


163 !! 


G R W 


53 


G R X' 


69 


G E W 


226 ll 


G W X 


57 


G R W 


70 


G H X 


i; 





Nach Gruppen geordnet gehen: G R W 9 nial, G K X 5 mal, G R X», G W X, R W X 
je Imal zusammen. 

In J6 2 Handschriften tiberliefert sind die Melodien; 



No. 


UandBchriften 


No. 


Handschriften 


No. 


Handschriften 


3 


G E 


55 


G B 


171 


GX 


« 


E W 


56 


G W 


185 


G X 


27 


a R 


59 


a K 


186 


X, Pa™ 846 


30 


a E 


68 


B X 


190 


. B X 


31 


a K 


71 


E X 


203 


a B 


34 


R X 


72 


G X 


204 


GB 


37 


Q W 


73 


G B 


208 


a E 


38 


G E 


83 


G E 


213 


G E 


47 


G K 


86 


E, Chig. 


225 


G W 


48 


G E 


145 


Wien', Wien" 


250 


P. 25532, Montp. 


49 


6 B 


1(9 


E X 


264 


8, Montp. 


54 


G R 


169 


G E 







Die Gruppe G It' begegnet hier 18 mal, G W 3 mal, G X 3 mal, R W 1 mal, U X 6mal; 
K Chig., W W», X Paris 846, Paris 25532 Montp., 8 Montp. je Imal. 

Stellen wir diese Einzelaufz&hliuigen zusammen, so erhalten wir folgendes Ergebnis. 

Id acht' Fassungen (Iberiiefei't ist die Melodie zu 1 provenzalischen Liede. 

Id je vier Handschriften Ubediefert sind die Melodien zu 2 Troubadourliedern, und zwar in 
G R W X und G W X Tj. 

In je drei Handschriften Uberliefert sind die Melodien zu 17 Troubadouriiedern, und zwai' 
ist die Giuppe GRWSraal, GRX 5mal, G W X Imal, R W X Imal, G R X» 1 mal ver- 
treten. 

In je zwei Handschriften aberiiefert siud die Melodien zu 35 Troubadourliedern ; die Gruppe 
G R ist 18 mal, Q W 3mal, G X 3jpal, R W Imal, R X 5 ma!, R Chig. Imal, X Paiia 846 
Imal, W W» Imal, Paris 25532 Montp. Imal, 8 Montp. Imal vertreten. 

Es bleiben also noch 204 Melodien, die sich in den Handschriften als Unka vorfinden. 
Davon entfallen auf die Handschrift R 118, G 39, W 33, X 6, Chig. 7 Nummem, 24406 1 Numraer. 



' Das hBufigere Zusammengehen <ler Handschriften G und B in den veracliiedencn Gnipjien hat » 
n der relativen Mehrheit der in diesen zwei Handschriften Uberlieferten Melodien. 

* Pie neonto Faaaung des Liedes 248 ist iu der HoDdschrift WolfeabOttel unvollatfindig. 
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Die Unica der Handechrift K sind: No. 11, 12, 13, 15, 17, 18, 19, 20, 21, 2a, 2:1, 24, 
26, 29, 36, 39, 44, 45, 60, 79, 84, 85, 87 bis 135, 137, 138, 139, 142, 144, 146, 147, 150, 151, 
152, 155, 157, 158, 159, 160, 164, 166, 175, 176, 191, 193, 194, 195, 196, 197, 198, 199,200, 
205, 206, 207, 209, 210, 211, 213, 214, 215, 216, 217, 218, 219, 220, 221, 222, 223, 224 und 229. 

In Handschrift sind als unica (iberliefert die Melodien zu den Liedem No. 1, 2, 4, 5, 
S, 9, 10, 14, 32, 50, 52, 62, 64, 67, 64, 75, 76, 78, 153, 161, 163, 167, 168, 170, 172, 173, 
174, 177, 178, 179, 180, 181, 182, 183, 184, 188, 189, 230, 231, 232. 

Die Handschrift W enthalt folgende Melodien als unica: No. 7, 16, 33, 35, 43, 46, 77, 
80, 81, 82, 140, 141, 144, 148, 165, 187, 201, 202, 228, 233, 235, 236, 237, 239, 240, 242, 
243, 245, 251, 252, 256, 257, 258. 

Von den in der Handschrift X flberlieferten Melodien sind 6 unica; es sind dies die 
No. 41, 192, 227, 234, 249 und 253. Von den 8 ini Mysterium der hi. Agnes vorkonunenden 
provenzalischen Liedem sind 7 unica; es sind die No. 74, 238, 241, 244, 246, 247 und 259 unseres 
Verzeichnisses. 

Wenn ^'ir die Troubadours, von denen uns Liedei- mit Melodien erhalten sind, chronologisch 
ordnen', so erhalten wir folgendes Bild: 

I. Atteste Periode der Troubadourlyrik (bis 1175): Graf von Poiton [1]*, Marcabrun [4J, 
Jaufro Rudel [4], Beatritz de Dia [1], Berenguier de Palazol [8], Bernart de Vontadom [19], 
Itaimbaut d'Aurenga [1]. 

II. BlQtezoit der Troubadourlyrik (bis 1220): Peire d'Alvernhe [2J, Bei-tran de Bom [1], 
Jordan Bonel [1], Amaut de Maroill [6], Folquet de Mareeilla [13], Peire Raimon de Toloza [1], 
Pons de Capdoil [4], Arnaut Daniel [1|, Guillem de St. Leidier [IJ, Peii-o Vidal [12J, MOnch 
von Montaudo |2], Oaucelm Faidit [14], Guiraut de Bomeill [4], Pistoleta [1], Raimbaut de Va- 
queiras [8], Uc Brunet [1], Quillem Ademar [1], Guillem Magret [2], Peirol [17], Raimon 
Jordan [2], Gui d'Uissel [4], Richart de Berbezill [4], Raimon de Miraval [^2], Perdigo [3], 
Albert de Sestaro [1], Peire Cardenal [3J, Cadenet [1], Daude de Pradas [IJ. 

III. Letzte Periode, Verfall der h&fischen Kunstlyrik (bis 1300). Vor 1250: Uc de San 
Circ [3], Ainieric de Peguillan [6]; nach 1250: Guillem Augier [1], Guiraut Hiquier [48 1, Matfro 
Erraengau [1]. 

Aus dieser Zusammenstellung ersehen wir, daU uns Proben von Melodien von den ^Itesten 
bekannten bis zu den letzten Troubadours, von der Blfltezeit der provenzaliaclien Kunstlyrik bis 
zu ihrem Verfall Uberliefert sind. Wir finden audi, dal) die Melodien der bedeutendsten und 
beliebtesten Troubadours, und gerade die der zweiten H&lfte des 12. Jahrhunderts, der Periode 
der voUendetsten Entfaltung provenzalischer Diclitkunst angehfirenden Stinger am zahlreichsten 
erhalten sind, wUlirend uns die geringe Anzahl von Vertretern aus der letzten Periode (Tiis 1300), 
die doch der Kodifizierung der Liedcr nalier standen als jene, befreradend in das Auge filllt. Der 
BlQtezeit gehOren etwa dreiQtg der oben verzeicliiieten Dichter mit beinalie 200 Liedem an; die 
musikalisclie Hinterlassenschaft der letzten Periode hingegen beschrftnkt sicSli auf das Liederheft 
des G. Riquier, auf je ein Lied des Guillem Augier und des Matfre Ermengau'. 

Das Interesse fUr die zu den Liedem gehSrigen Melodien war zur Zeit der Aniegung der 
Handschriften, in der zweiten Hiilfte des 13. Jahrlumdei-ts nicht mehr selir lebendig, denn unter den 
etwa dreiliig bekannten Troubadour-Liederhandscliriften sind die Handschriften K und G die einzigen, 
in welchcn die Melodien Aufnahme finden sollten und zum Teil audi gefundcn haben. In alien 

' Im AnseLluU an Diez, Lebeii und Weiie, miJ V. Cliabaneau, Le^ Biographies des iroubadoiirs a. a. 0. 
= Die in [ ) ft(!»c]iloHHeiic Zaiil gibt die Anzahl der vnn lipn betrcffondrn TroutiMlniim irlial tenon Melixlipn an. 
» Vie Litdersrimml. d. Troub. a. a. O. .S. f>23. 



» Google 



Ubtigon provenzalisclicn Liedei-haiidscltrifteii wiirde mir Text niitgcteilt, oliiie jetlo Sorge um die 
Melodien. 

Graber hat bereita diese auffallende Ei-scheinung mit folgenden treffeiiden Worten hervor- 
gehoben': „Obgleich die musikalische Seite an den Produkten der Kunst sudfranzSsischer Lyriker 
far ihre Zeit von devselbcn Wiehtigkeit war, wie die literarische, iind dei' Eindruck, den sie 
machten, nicht selten mehr nocli diirch eine geacliickte Melodisiening als durch den Text hervor- 
gerufen aein mag, so neigte sicli doeh frillizeitig das Interesse derjenigen, die sich die Sammlung 
der Werko der Troubadoui's angelegen sein lieBon, mehr der literarischen als der musikalisclien 
Seite zu, und gerade die aJtesten unter imaeren Haudschriften V A J K etc. Uberliefern nur 
Texte; nur zwei verstfindigen Sammlem des H. Jabrhunderts (R, G) sowie den Veranstaltem der 
nordfranzOsischen Chansonnieni W, X ist die Rettung einer Anzahl Melodien zu danken." 

Die Erklaiung fUr die befremdende VernachlUssigung der musikaliacben Seite der Trou- 
badourdichtung bei den Veranataltem von Liedersaramlungen glanben wir auch darin zu suchen zu 
habon, daO die um die Wende dea 13. Jabrhunderts sich von Paris aus nach alien Seiten lebhaft 
weiterverbreitende und raach entwickelte mehrstimmige Motet-Komposition die minderwertigen, 
Ulter6n Monodien verdrangte und nur den beaten musikalischen DenkmUlem der Slteren Zeit einige 
Aufmerksamkeit noch gesclienkt wurde. 

Wie lebenafahig in der Tat einige Troubadourmelodien waren, geht daraus hervor, daO 
mehrere von ihnen auch in den Chansonniera der Trouv^res Aufnabme fanden*. Einige Troubadour- 
lieder wurden sogar unter entsprechender mnndartlicher Zurechtlegung in der Familie der Trouvfere- 
kompositioncn adoptiert^. Die beiden Melodien No. 250 und 254 sind una als Ober- oder Mittel- 
stimme in mehrstimmigen Kompositionen erhalt«n, die eine davon (250b) auch als Zitat im Court 
de Paradis. Endlich ist eine Melodie (No. 246) wahracheinlich aus dem lateinischen Motetten- 
repertorium unter Zurechtlegung eines provenzalischen Testes Ubemommen *. 

Yon den Melodien des Peire d'Alvemhe, dea Guiraut de Bomelli und des Sordel wissen 
wir, dall sie sogar in Portugal beliebt waren und dal) sie von katalanischen Dichtem nacHgeahmt 
wurden. Ton den beiden ersteren sind una glUcklicherweise Proben ihrer Eunst erhalten, zu den 
S8 deni Sordel zugeschriebenen Gedichten ist aber die Musik leider als verloren zu betrachten. 

In ihrer Gesamtheit bilden die 259 Uberlieferten Troubadourmelodien eine ansehnliche 
Anthologie. NaturgemaR verbreiteten sich die Melodien der beaten und bedeutendsten Troubadours 
leichter und sicherer ala andere, minderwertige Lieder und fanden auch eher Aufnabme in die 
Liedersammlungen als diese. AiVir kiinnen tatsachlich nachweisen, da& die erhaltenen Melodien 
eine Auslese der von den Ti-oubadours gedichteten und gesungenen Isrisehen Werke darstellen. 

Erstena apricht schon das Zahlcnvef h&ltnis der in den autbentischen provenzalischen Blumen- 
lesen D" und P enthaltenen Lieder zu den von uns S. 29ff. verzeichneten Melodien fQr unsere 
Annahme, denn von einzelnen in den genannten Blumenlesen vertretenen Dichtcrn sind auch zu 
den dort mitgeteilten Liedem, und nur zu diesen, die Melodien ilberliefert, znweilen noch in der- 
aelben Reihenfolge. Grdber'* bezeichnet die obengenannten Handschriften D" und F ala Sentenzen- 
sammlungen, weil ihnen eine didaktische Tendenz zu Grunde liegt, und weil auch die Biographie 

' Auch die AnoDyina No. 236, 23T, 240, 242. 248, 350, 256 vaA 258 gehOren in diese Periode. 

* Siehe die Bcschreibung der Handschriften W and X oben 8. 18 nnd 21 ff. 

' So z. B. No. 186, Car agues eu = Kar egusse je; z« der Melodie der Cnozone Quan vet I'aloete mover, 
Ton Bern, de Ventadarn, No. 42, wurde *in fnuixOsiflcher Text Plaine d'ire el de desconfort, unnbhangig vom iirapi-Ong- 
lirhcn proven EalJBch en Text gedichtct. 

' Siehe nnten das Notenbeispiel 21. 

* Die Lietiersamml. d. Trmh. n. a. 0. S. (523. 
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aber den Veranstalter von D"^, den maistic Ferari da Feirara' bericlitet, dafi er: fes un estrat de 
tolas las cansos (Ms bos trohadors del inon e de ckadaunas cansos o sevventes irais I cdbJa o II III 
aqudas que portan las seiUemas de las camos- Wenn nun die Alien diese SammlungeQ auch als 
Florilegia, Blunienlesen bezeichnen, so steht diese Benennung im Einklaog mit der biographischen 
Notiz, daC Ferrari einen Auszug machte aus Liedem oRer guten Troiihadours. Die Melodie zu 
diesen sententiSsen Strophen mag aber mitgewirkt haben zu der Popularisierung, die ibre Zusammen- 
stellung in Florilegien empfahl. 

In nachfolgender Tabelle werden wir das Ergebnis der oben angedeuteten Untersuchung 
ilber das Yerh&ltnis der in den Blumenlesen F und D'^ beSndlichen Liedor, deren Melodien er- 
halten Bind, zu der vollstandigen Sammlung der S, 29ff. verzeichneton Troubadourmelodien ver- 
anschaulichen. 

(Zu weiteren Zwecken fUgen wir zugleich noch die Konkordanz dieser Lieder mit dea Hand- 
schriften G und R und den bedeutendsten proTenzalischen Sammelliandschnften ACD^EJMSU 
Vft und c hinzu, zum Teil im unmittelbaren AnschluD an die von E. StengeP aufgestellte Eonkordanz- 
tafel.) .Die Zablen bezeichnen die laufende Liednummer in den betreffendea Handschriften. In den 
Rubriken G R bedeiitet die kursiv gedruckte Zahl, dafi das betrefTende Lied an dieser Stelle mit 
Noten mitgeteilt ist. Die einzelnen Dichter sind alphabetisch geordnet; flir die Aufeinanderfolge der 
Lieder behalten wir die Anordnung der Handscbrift F bei. In der vierten Rubrik befinden sich die 
Liednummern nach unsetem Verzeichnis (oben S. 29fF.). Die eingeklauimerten Zablen der flinften 
Rubrik geben an, wieviel Melodien zuLiedern des betreffenden Troubadours Uberhaupt Uberliefert sind- 
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No. G 


R 


A 


i 
D" 1 E ! J 

1 


H S 


U Iv a c 

i 


Aim. 


de Peg. 


66 36 


6 [6] 6? 


416 


382 261I225I — 


183 154! - 


- j - ' - ' 72 






68 


31 


4 


a 


3991 
5351 


383 253 226 


— 


180 149 105 


47' 


61 






70 




1 




70 


414 


387 


260 249 


155 


186 151 : 104 


40j-i- 


65 






74 




3 




ea 


40? 


403 


248 


238 


_ 


187 160 103 


43!-!- 


75 


Arn. 


de Mar. 


17 


121 


15 


[0] 


61 


073 


298 


335 


127 


118 


154!217 71 


60 ■ — ! — 


39 






18 


123 


14 




59 


678 


302 


318 


128 


123 


1591214 78 


— 1 — 


— 


87 






19 


— 


13 






oar 


299 


321 


129 


124 


155 219 76 


611- 


_ 


38 






20 


126 


10 




65 


444 


303 


336 


130 




158,252 1 72 


62- 




41 






22 


— 


12 




— 


436 


304 


316 


132 


126 


— 


213 77 


66 


1 




35 


Bern 


de Vent. 


39 


57 


40 


[19] 


la 


473 


254 


133 


53 


197 


82 


62 31 


90 


— 


56 


_ 






41 


_ 


29 




— 


4ao 


256 


160 


55 


— 


69 




_ 


_ 


— 


— 






42 


_ 


28 




30 


475 


257 


136 


56 


198 


83 


63 


24 


_ 


— 


69 


_ 






43 


58 


41 




26 


491 


246 


135 


58 


_ 


63 


79 





_ 


52 


57 









44 


60 


30 




H 


470 


245 


142 


47I - 77 


80 


36 


— 


73' 75 


— 






45 


55 


25 




16 


47a 


248 


131 


60; - ■ 65 


61 


27 


87 


51 66 


— 






46 


_ 


37 




15 


477 


249 


162 


61' — ' 67 


71 


28 


88 


54 


71 


_ 






48 





42 




17 


474 


252 


132 


48 194' 68 


65 


32 


89 


60 


70 


— 






49 





38 




37 


484 


253 


147 


50 196, 75 


67 


26 


_ 





54 


_ 


Folq 


do Mars. 


51 20 


55 


[13.1 


3 


358 


177 


6 


141 — [222 


45 


17 


29 


118 


102 


10 






52 24 


47 




n 


354 


174 


5 


142 8!217 


41 


19 


32 


115 


105 


14 






53 29 


54 




1 


430 


175 


1 


143 11225 


39 14 


25 


112 


100 


18 






64' — 


57 




4 


356 


J73i 9 136: 2;223 


47 1 15 


33 


113 


104 


12 






55 30 


56* 


5 


431 


170i 2il40| — '218 


51 1 16 


28 


120 


113 


22 






56 


23 


52 




11 


353 


176 


13 


144 


7 


233 


52 




30 


125 


114 


23 



' Clinlanenu, Biographies des Trouh. S. 110. 

' Vie Bhmenhse der Chigiaiia. (Marlmrg 1878) S. 75ff. 
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M 
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57 i 26' 48' ! 7 


361 il81| 3 138 — 


231 1 44 


18 26 


119 101 


9 




58! — 


53 


e 


355 |I79 7 146, 9 


219 


43 


22 31 


123,107 


16 




59' 25 


58 




10 


357 184: 11 150 


4 


226 


49 i 23 1 - 


121I1O8 


17 


Gauc. Faldit 


26 


47 


65 


[14] 


50 


34s 198 


1771100 


30 


116 


126'- 1- 


13 142 


— 




28 


46 


72 




il 


757 195 


170:103 


16 


97 


143: - ! — 


16 1 — 


_ 




30 


50 


73 




U 


384 213 


204I570 


20 


96 


119 


68' 50 


17 1 59 


— 




32 


45 


61 




51 


368 223 


2021569 


— 


100 


118 


60 


54 


24:155 


_ 


Gui d'Uissel 


23 


129 


75 


w 


110 


766 ,316 


641 


169 


— 


346 


336 


151 


263 


_ : 
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U9 
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134 


86 


- i,200 


116 


Peire Vidal 


33 


69 
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[12] 


— 


53S 
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44 
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— 


— 1116 


109 




36 
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43 
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282 


83 
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38 


63 
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280 


91 


76 


43 
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98 
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91 
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[17] 


83 


99 


438 


301 


216 


— 


197 


288 


41 


— 
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— 


Peirol 


103 


93 


178 




93 


753 


439 


287 


210 


„ 


203 


293 


— 


— 
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_ 




104 


94 


166 




— 


744 


440 


289 


211 


333 


214 


59 
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167 
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96 


441 


302 


212 
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287 


64 
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138,192 
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— 


173 
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442 


304 


213 336 


200 


292 


46 




135 


175 
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— 


179 
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305 
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295 
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443 
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134 
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306 
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299 
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194 135| 


Perdigo 
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459 
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— 
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88 


137 


183 
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432 


461 
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140 
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785 


460 
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110 
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Pons de Capd. 


97 


— 
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[4 — 


467 
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R. de Vaq. 


101 
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196 
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513 


467 


364 
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80 


— 
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Baim. Jord. 
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— 
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— 
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446 
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79 


- 
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R. do Mirav. 
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96 
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115 
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Jeder, der zum Zwecke der Uotersuchung der Lieder eines Troubadours oder Trouv^res 
fihnliche Eonkordanztafeln zu entwerfen hatte, wird auf den ersten Blick bemerkeii, dal3 in obiger 
Tabelle einzelne Rubriken auffallend dicht .bcsetzt aind. Die samtlichen Lieder der Handschrift F, 
zu denen Melodien ilberliefert sind, befinden sich auch in den Handscbriften C und D vollzftbb'g 
und in den andem oben benutzten Handscbriften, mit nur wenigen AuBnahmen. Die literariscbe 
Hinterlassenschaft des Gui d'Uissel betrSgt nach Bartsch, G>: d. prov. Lit., 20 Lieder. Die 
Blumenlese F enthalt davon 3, und gerade zu diesen 3 sind una auch die Melodien er- 
Bsob, llslodlen der Tronbadonn. Q 
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halten'. Von den 14 Liedera des Perdigo stehen in P 4 (Handschrift No. 86—89). zu deren 3' wir 
die Melodien beeitzen. Fenier sind in der Handschrift F von Raimon de Miraval nur 4 Lioder mit- 
geteilt, von Peirol nur 11, von Peire Vidal 5, und von Folquet de Marseilla nur 9 Lieder, und 
zu all diesen Liedem aind audi die Melodien Uberliefert. 

Es kann unmOglieh einem blinden Zufall zugeschrieben werden, daO von den angeftlhrten 
Troubadours gerade die Lieder, und nur sie in der Blumenlese der Cbigiana Aufnahme gefunden 
haben, deren Melodien in andern Handscliriften fiberltefert sind. Dieses Zusammentreffen spricht 
unbestreitbar zu Gunsten der Annahme, daQ die Kopisten, denen wir die Melodien zu danken 
habon, sich zur Aufgabe machten, besonders WertvolleB zu Qberliefem und dad die 259 erbaltenen 
Melodien ilirerseits in der Tat eine musikalische Anthologie des Besten der Troubadourlyrik, nach 
Inhalt und musikalischer Komposition bilden. 

Der Text der Lieder, deren Sangesweisen in den Eandschriften mitgeteilt sind, iat ver- 
h&ltnismilllig auch hfiufiger, in zablreicberen Lesarten auf una gekommen als der Text der Lieder, 
deren Melodien in den bekannten LiederBammlungen nicht aufgezeichnet worden sind. Im ganzen 
sind ungeAhr 2600 Troubadourtieder Uberliefert, welcbe in Sammlungen von je 50 bis 1200 Num- 
mem zusammengestellt sind. Die durchschnittliche Yertretung der 259 init Noten tlberlieferten 
Troubadourlieder ist aber beinahe dreimal grOBer als die der 2350 ohne die zugehOrigen Melodien 
mitgeteilten Gedichte der Troubadours. Gerade der TJmBtand, daQ ein Lied Ofter, in zahlreichen, 
unabhfingigen Handschriften erhalten ist, beweist filr die Beliebtheit und den inneren Wert des 
betrefTenden Liedes. Dabei kommen die mit Melodien versehenen Lieder in erster Linie in Be- 
tracht; es gilt von ihnen, was schon Dante schreibt*: Praetcrea, quae nobtlissima suTtt fcarminaj, 
carissime conservantw, ttt constat visUatUibtts libros. Sowohl in textlicher als aucb in musikalischer 
HiDsicht stellen folglich die auf una gekommenen Troubadourmelodien eine Ausleae des Besten, 
ein beachtenswertes florilegio der Troubadourkunst dar. 

Nehmen wir hiernach zun&chst als Voraussetzung an, daB es sicb mit der tlberlieferung 
der Melodien gerade so verhAIt, wie mit der Textfiberlieferung, und daB die Noten in Bezug auf 
Wert, IJrsprtlnglichkeit und Dchtheit dasselbe Vertrauen verdienen, welches der tJberlieferung der 
Gedichte in gewissen Handschriften allgemein zuerkannt wird, so dUrfen wir erwarten, aus der 
Gesamtheit der erbaltenen Melodien ein richtiges Urteil ilber diese KunstschOpfungen vorbereiten 
und gewisse individuelle ZQge und EigentQmlichkeiten in der Melodienbildung bei Troubadourliedem 
ausSndig machen und wilrdigen zu kdnnen. Es bedarf wohl nicht der besonderen Begriindung, 
daB die von den einzelnen Dichterkomponisten oder den Komponisten von Troubadourliedem aus 
ihren Melodien gewonnenen Bilder um so schSrfer werden, je grdBer die Zahl der erbaltenen 
Weisen ist, dafl wir hingegen die musikalische Cliarakteristik aller Troubadours, von welchen 
nur eine Melodie Uberliefert ist, oft nur in einzelnen ZQgen skizzieren kfinnen. 

Am vollst&ndigsten und sichersten wird das Urteil sein, das wir una aus den 48 Melodien 
des G. Biquier Itber deasen musikalisches Denken und Schaffen bilden kOnnen, dann folgen fallend: 
K. de Miraval mit 22 Melodien, Bern, de Vcntadorn mit 19, Peirol mit 17, Gauc, Faidit mit 14, 
Folquet de Maraeilla mit 13, Peire Vidal mit 12, fierenguier de Palazol und Reimb. de Vaqueyras 
mit je 8, Aimeric de Peguillan und Amaut de Maroill mit je fi, Gui d'Uissel, Ouiraut de Bomeill, 
Janfre Rudel, Marcabru, Pons de Capdoill und Richart de BerbeziU mit je 4, Peire Gardenal, 
Perdigo und Uc de St. Circ mit je 8, Amaut Daniel, Guillem Magret, MOnch von Montaudo, 
Peire d'Alvemhe und Raimon Jordan mit je 2 Uberlieferten Melodien, 

' Vgl. Veraeichnls No. 75, 77, 7tf. 

* Sislie Veweichnis No. 163— IS'.. 

• Jk vulgari ^oqmnlm II 3. 
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Von den 16 Troubadoura: AlbeH de ISeataro, Beatritz de Dia, Bei-tran de Born, Cadenet, 
Daude de Pradas, Graf v. Poitou, Quillem Ademar, Quillem Augier, OuiUem de St. Leydier, Jordan 
Bonel, Matfre Ermengau, Peire Raimon de Toloza, Pistoleta, Pons d'Ortafas, Baimbaut d'Aurenga 
und Uc Brunec ist nur je eine Melodie UberlieFert 

Betrachten wir nun das gegenseitige Yerh&ltnie, in we]chein die Handscbriften, in denen 
diese Melodien ilberliefert sind, zueinander atehen, so finden wir, dafi keine der una erhaltenen 
HandBcliiiften einer anderen der heute bekannten fQr die Eintragung der Koten unmittelbar als 
Yorlage gedient haben kann'. Die Vaiianten sind durchweg zu bedeutend, ale daU man auf 
direkte Abschrift schlieDen k5nnte; aiiliei-dem wOrdon wohl auch jedesmal die anderen in einer 
der Vorlagen befindlicheo Melodien abgeschrieben worden eein, und es wfiren nicht so viele Noten- 
eysteme in R, 6 und H leer geblieben. Dali die Noten al^^chrieben und nicht etwa aus dem 
Gedftchtnia niedergeschrieben wurden, haben wir schon bei Beschreibung der einzelnen Hand- 
scbriften aus der Dehnung des Testes und aus den anffallenden, alleinsteheaden Versetzungs- 
zeicben gefolgert. Eine Ausnahme scheint uns das am Schlusse des Gedichts liber den dritten 
Kreuzzug in der Handschrift Uom, Vat. Reg. 16a9 fol. tJ9 zitierte Klagelied des Gauceim Faidit 
Qber den Tod des EOnigs Richard IiOwenherz zu bilden, welches ganz den Charakter einer aus 
dem Gedftchtnis, ohne Vorlage gefei-tigten Kopie trfigt. Der Schreiber hatte den zweiten Vera 
unmittelbar unter den ersten gesetzt, anstatt den fUr die Emzeichnung der Notenlinien ntitigen 
Kaum zu laasen. Er begann desbalb das Lied noch einmal von vome, und richtete sich diesmal 
so ein, dal3 zwiscben den einzelnen Textzeilen der n&tige Baum frei blieb. In der ersten Auf- 
zeichnung aetzte er die Noten folgendermailen Uber: 



Bei der zweiten Aufzeichnung ' bemerken wir sowobl im Text als audi in den Noten 
gewisse Abweichungen, die fiir die Annahme sprechen, daD die Niederschrift ohne scbriftliche 
Vorlage bewerkstelligt worden ist: 



dak laf fue a^ m^ ^ff eC i 

Das erste Mai setzt er nach Verszeilen ab, das zweite Mai zeicbnet er das Lied prosa- 
artig auf. 

Die Annahme. dal) die Ttuubadourmelodien, wie aie uns in den verschiedenen Hand- 
achi'iften ilberliefert sind, alle unmittelbar von dem Autographo, oder aus Originalquellen ab- 
geschrieben aein kOunten, ist ebenso aus den auf der vorhergehenden Seite angefilhrten Giilnden 
ausgeschlossen. In Wirklichkeit gelien also die erhaltenen Troubadourmelodien auf verschiedene 
verlorene Quellen zurilck, wie es audi fiir die Teste nachgewieson ist*. Nur zwischen den zwei 
altesten Handscbriften W nnd X eiueiseits, und G : W X anderseits laiit die grOOere Cberein- 
stimmung der musikalisclien Lesarten auf Verwandtschaft der benutzten Vorlagen scblieiten, 
wahrend ein Teil der Lieder aus K eine abgesonderte Stellung einnimmt. 

' MaD vergleiclie audi die auf ileu Text bezClgliclien FeetsUillungen der Abhingigkeit der Hsndachriften 
in OrObcra LUitrsamml. d. TroiA. H. 656 E 

' Die Notenlinien Bind in dor HaDdeciirift scliwer lu erkennen. 

' Graber, Ltedergamml. d. TroiA. a. a. 0. 8. 650 ft 
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Wir haben zu Anfang det Betehreibung von R' bemerkt, daQ von den 1160 dort Qber- 
lieferten Q^dichten nur 160 notiert sind, w&hrend 696 Lieder zwischen leergebliebenen Noten- 
linien Btehen. Es ist nun die Frage, wekbem Umstande ea zuzuschreiben ist, daQ von der 
betr&chtlichen Anzahl der in R enthaltenen Oedicbte nur der siebente Teil die Melodien bringt, 
und da6 Qberhaupt von den unge&hr 2600 bekannten Troubadourliedern kaum zu einem Zehntel 
die zugebOrigen SangeBweiBen auf uns gekommen sind. 

Die dieBbezUglichen Ansichten der RomaniBten eind geteilt. P. Meyer b&lt ftir mfig^ich, 
daU in der letzten Periode der Troubadourlyrik Lieder in Canzonenform gedichtet wurden, ohne 
geBungen zu werden *. Wie wir aber aus der oben S. 29 ff. aufgestellten Liste erseheo kOnnen, 
Bind auch Melodien von Dichtern der letzten Periode (iberliefert, und aulterdem sind alle Lieder- 
handschriftcn, welche notiert werden sollten, durchweg' so eingericfatet, dali jedesmal die erste 
Strophe eines jeden Liedes, welcber Periode der betrcffende Dichter auch angebOren mochte, fur 
die Aufnahme der Uelodie eingericbtet wurde, indem entweder der Raum fUr die Notenlinien frei 
gelassen wiird«, oder indem der Schreiber die Notenlinien gleichzeitig mit dem Text der ersten 
Strophe zog. Diese MQbe biltten sich die Veranstatter oder die Kopisten der Uandschriften 
slcherlich erspart, wenn sie nicht gewuBt batten, daQ die betreffenden Lieder Melodien besaOen. 
Die Ansicht P. Meyers steht auch im Widerspruch mit den Qesetzen der Toulouser MeisterBinger', 
nach welcben von den gebrauchlichen Kunstformen nur die Tenzone nicht unbedingt eine Sangea- 
weise haben muQte: mm es de necessitat ques [tenzo] }taia so^, wgbreod bei alien anderen Lied- 
gattungen die Melodie obligatoriscb war, und je nach Form und Inhalt des Gedichtes eine ent- 
Bprechende, charakteristische F&rbung haben sollte*. 

In Haadschrift R sind ungefahr 2000 Notensysteme leer geblieben, in 6 ebensoviel, in 
X 400; in den nordfranzOsischen Chansonniera Paris, B. Nat- fr. 12615 stehen ca. 400, in Fr. 847 
ca. 300, in W ca. 200, in Rom, Vat. Eeg. 1490 ca. 200 unauagefUllte Notensysteme. 

Man kann unm&glicb annehmen, daB die Kompilatoren der Liedersammlungen ohne Ursache 
die viel Raum erfordemden Notenlinien gezogen batten, wenn sie nicht die Melodie vor Augen 
oder vielleicht auch teilweise im OedScbtnis gebabt batten. Ebenso unwahrscheinlich ist es, daU 
die Abschreiber der Texte auf die bloBe Erwartung hin, Melodien wurden sich vielleicht irgend- 
woher zu den mitgeteilten Texten finden, die ersten Strophen zwiscben Notenlinien gesetzt batten, 
wenn man durchweg sieht, wie Bparaam jeder Quadratzentimeter des teuren Pergaments innerhalb 
der Textkolumnen auagenutzt wurde. 

Wenn schon alle Lieder singbar waren, so gab es doch unter der betracbtlichen Anzahl 
von ureprUnglicben Melodien einen guten Teil von mindeiwertigen und nicht lebensf^igen und 
von Bolchen, welche keine eigene Weise batten, sondem auf altere, bekannte oder beliebte Melodien 
gesungen wurden. Die Eigentiimor der Sammlungen lieOen mdglicherweise auch nur seiche 
Melodien eintragen, die es nach ibrem persOnlichen Urteil verlohnte, abzuachreiben. Ea iat leicht 
verstandlich, daii nach Verlauf von hundert und noch mehr Jahren ein betrSchtlicher Teil der 
Troubadourkompoaitionen ' dem unvermeidlichen Schicksa] der YergeBsenheit zum Opfer gefallen 

■ Siehe oben S. U Antn. 3. 

' Lea dernierg trottb. a. a. 0. S. 85. 

' Abgesehen von spfiteren NachtragnDgeD. 

• Las leys d'amore. heranag. v. Gatien- Arooult (Toulouse 1841—1843). 

' Leyg 1 344. 

' Cieeelben BestiDnnUDgen enlhllll auch die Doclrina de compondre dictatt, heransg. t. P. Meyer, 
Komanta VI 353 ff. 

' Fdr die befrcindendc TaUaclio, daB von der ganzeii altitalieiiiB(;ben Lyvlk bis ins 14. Jakrhandert in 
fceinem einzi^en Liede die Noteu auf uns gekommen sind, kOnnen vir keiae andere Erkl&ning finden, ala die, dafl 
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war, iftid auch v6n deil Uberlebenden Melodien muBte es den Kotnpilatoren gestattet sein, iiach 
persdnlichem Geschmack fiber die Au&iahme auch der Melodien in ihre Handschriften zu ent- 
scheiden. Nur in vereinzelten FtLllen. ging«n nachweisbar die Veranstalter von Handschriften 
darauf aus, mdglichst viele Liedgattungen nebst den zugehdrigen Melodien zu sammeln, wie dies 
in den Handschriften W, Paris Fr. 13615 und Fr. 846, Bowie in mehreren Handachiiften mit 
inehrstimmigen Eompositionen zu erkennen ist. 

In der Handschrift R sind auf den ersten Folien, auf welchen die Lieder der alteeten 
Troubadours stehen', nur die Melodien zu den Liedem No. 4, 10, 15, 22, 43, 51 und 58* mit- 
geteilt. Alio andereH Lieder von No. 1 bis 76 bieten nur Textkolumnen ohne Notenlinien, mit 
Ausnahme der Lieder No. 19, 39, 65 und 74, bei welchen die ersten Strophen mit Notenlinien 
versehen sind. Dies berechtigt zu der Annahme, daQ dem Schreiber von R in der filr r' benutzten 
Quelle die Noten ebenfalls nur zu den Liedem vorgelegen haben, deren erste Strophe er linierte 
reap, notierte. Die Abschnitte r* bis r'", von No. 76 bis 920 sind ausnahmslos fiir die erete 
Strophe eines jeden Liedes mit den nStigen Notenlinien versehen und waren also von vomherein 
dazu bestimmt, ausgefUlIt zu werden. Die Einzeichnung der Noten erfolgte jedoch nicht gleich- 
zeitig, sondem sporadisch, in verschiedenen Zeiten, von verschiedenen Hftnden", wahrscheinlich 
nach dem Material, das auch dem Textschreiber filr die Abschrift der Worte vorgelegen hatte, 
doch wgre es nicht ausgescblossen, daQ bei einigen Liedern die Noten ans anderen Quellen ge- 
schSpft wurden als denen, welche zur Kopie der Texte benQtzt worden waren. 

Abgesehen von den vei'schiedenen Ai-ten der SchlUssel- und Ligaturenbildungen k&nnen 
wir das i-elative Alter der Noten auch an rein aulierlichen Merkmalen erkennen. Wir haben 
schon oben bei der Beschreibung der Handschriften darauf hingewiesen, dall die am Eopf der 
Zeilen angebracbten ScblUssel oder die Anfangsnoten durch die Initialen oder durch die SchnOrkel 
der Randverzierungen teilweise verdeckt sind; wir erkennen in diesen Fallen untrOglich, daQ die 
Noten alter sind als die llluminationen, und ihre Eintragung ist dann mit grSiJerer Wabrscheinlich- 
keit in die Zeit der Niederschrift des Testes zu setzen. Umgekelirt eprechcn die PSlle, wo 
SchlUssel oder Noten wegen der Initialen oder farbigen Randleisten verschoben werden muOt«n, 
dafQr, dati ' zwischen der Nioderachrift des Textes und der Noten ein gewisser Zeitraum liegt. 
Die letztere Erscheinung tritt in den Liederhandschriften nur selten auf, in R z, B. bei den Liedem 
des Beraart de Ventadorn, fol. 56—58 und des G, Riquier. Die groBe Mehrzahl der flberlieferten 
Melodien sind giter als die Initial- und Randverzierungen. Besonders bemerkenswert und durch- 
gehend ist diese Erscheinung in den Troiivereliederbandschriften, in welchen auQerdem zuweilen 
noch Text und Noten von ein und derselbdn Hand geschrieben zu sein scheinen, wie z. B. in den 
Handschriften Paris, Fr. 844 (V), 843, 846, 847 und Paris, Arsenal 5198. 

Wir werden auf die Bedeutung dieser Feststellungen in einem sptlteren Abschnitt unserer 
Ai-beit zurilckzukommeu haben. 

Wenn wir nun die angefflhrten niusikalischen Denkmaler vei'stehen und wUrdigen woUen, 
so mussen wir sie vor allem zun&chst lesen und interpretieren kOnnen. Die Lesung der Melodien 
als solche, d. h. die melodische Aufeinanderfolge der Intervalle, bietet ja dem auch nur elementar 
musikalisch Gebildeten keine Schwierigkeiten, da die Noten zwischen Notenlinien stehen. Die 
Beatimmung der den einzelnen Noten im Vortrag zukommenden Dauerwerte, der Khythmus der 

die Pflege der geHungenen Canzooen in Italien auf die iminittelbare Einwirkung der Troubadour- uud Trouvire-Lyrik 
zarttckzufObreD iat nnd demnacb urn eia Jafarhundert hinUr diesen zurOckblieb. bia sie, sich auf eigenen FoSen ent- 
wickeltid, bnid ihre VorgSnger Qberholte. 

' Vgl. Urliber, THu Liedersamml a. a. 0. S. 369 ff. 

' Nach dom von P. Meyer, Lei ilera. troub. a. a. 0. S. 15T IT., nufgeBtellten Vcrzeicbnis aiifgezilblt. 

■ Siehe oben S. 14. 



y Google 



— 46 — 

Melodien iet jedoch nicht so l^cht zu erkennen, and Uber diese Frage herrschen noch heute, 
me wir es ecbon in der Gtnleitiuig harvorgeboben faoben, unter den Musikbistorikeni die ver- 
schiedensten Anaichten. Urn dieser Sachlage abznhelfen, habon wir daber zu versuchen, das 
Problem vori der Aufzeichnungeweise der Troubadourmelodien und von der Dauer der Notenzeichen 
in den in Froge kommenden Liederhandscbriften methodisch zu l&sen. Der Satz iet oft wieder- 
bolt worden, daQ die Noteii der Quadrat- oder Cboralnotation, da sie keine Dauerwerte anzeigen, 
keinen AufscbluO Qber den rhythmischen Gharakter einer KomposiUon geben; aber angesicbts 
eines s^ trefflieben Materials, wie es zur YerfQgung eteht, moB doch endlich bei den immer wieder- 
kehrenden Kontroversen in der Frage einma] an der Hand der bisher unbenutzten Denkmiller 
zu entscheiden gesucht werden, ob Ubereinstimmende Anaichten darilber wirklich niclit zu gewinnen 
aind. Ee gilt daber zunftchet zu ermitteln, wie die Melodien in unseren mueikaliBchen Denkm&lem 
geschrieben, und wie sie zu lesen sind. 
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3. Die Notenschrtft in den Liederhandschriften 
der Troubadours. 

A. 

Beschreibung der Tonzeichen. 

Zun&cbst werden wir festzustelltin baben, welches die zur Aufzeichnung der Uelodien in 
den Ljedersaininlungcn der Troubadours verwerteten Notenzeicben Oberhaupt sind. 

AUgemein gilt bier der Satz, daQ die fOr una in Betracht kommenden Zeicfaen ftuQerlich 
mit den vom 11. bis zum 14. JahThundert zur Niederschnft der gesamteii ein- und aucb bis in 
die zweite HtUffce des 13. Jahrhunderts der mehrstimmigen Muaik, sowie mit den bis anf den 
heutigen Tog im cantuB planus der Litnrgie der kathotischen Kirche gebrfiucblichen, schwarz 
gefUllten Quadratnoten identisch sind. Nur der Unterschied besteht ja zwiscben den Noten 
der mittelalterliclien Handschriften und einigen Ausgaben der heutigen Choralnotfttion, daD dort 
die rauda der Noten nicht nach oben oder nacb unten gerichtet ist, je nachdem die Noten tlber 
oder unter der mittleren Linie stehen. Diese heute fQr die gewShnlicbe Notation allgemein 
tlbliche, auch in Choraldruck6n bieweilen, wenn auch seltener angewandte Schreibweise ist spftter 
au3 Bozusagen kalligraphischen RQcksicbten getroffen worden. Ootiscbe, oder Hufeisennoten, 
wie sie zur Aufzeichnung von deutsefaen Minnelied^m verwandt wurden, kommen in den Hand- 
schriften der romaniBcben Minnedicbter nicht vor. 

Die Troubadourmelodien sind in der Begel in vier- oder fQnflinige, mit roter Tinte gezogene 
Notensysteme eingetragen. Ausnahmsweise kommen auch zwei- bis achtlinige* und schwarze* 
Systeme vor. 

Am Eopfe eines jeden Systems ist der die TonhObe festlegende SchlQsBol angegeben. Der 

F-ScblUssel als f| oder als V oder f oder auch als Jf, und der C-SchlDssel als ■ sind vorwiegend. 

Je nacbdem es der Umfang der Melodie verlangt, kommen sie auf alien raOglichen Stufen des 
Notensysteme vor. Qanz vereinzelt finden wir die ScblflsBel durch die betreffende Tonbezeichnung 
nusgedrttcht, wie es in den ftltesten Aufzeicbnungen nach der EinfUhrung der Notenlinien tlblicb 
war. Ahnhcbe SchtUssel sind zu finden im Myaterium der hi. Agnes fol. I'lr" (fac). v" (a e). 
fol. 73r<» (fc), fol. 80v^(f ac), fol. Siv" (a) und (ol. SSr" (fa). 

Vereinzelt finden wir in Handaohrift R den G-SchlUssel'. 

Die gebrSucblichsten Noten sind die kaudierte und nicht kaudierte Quadratnote, Longa 
und Brevis (^ "), wenn wir uns der in den Muslktraktaten des Mittelalters flblichen -Terminologic 

' Siehe oben 8. 24 Anm. 5. 

* S. E. B. im Anhang der Hundsehrift Purifl. WW. Nat. fr. X'4406, fol. 148— IM. 



' Niclit etwa Hon Violin-ri-RchlOMel fftj Hondern ein G nnf iev vierten oder fnnfteu Lin 
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))edtenen. Bci vielcn Sc-hreibei'n ist die caiida <ler Longa so undeutlich utid so kleiii, daB diese 
beiden Notenformen baufig gar niclit voneinander zu untci-scheiden sind. Der Schreiber z. B., 
von dem |die Noten der Handschrift Paris, Arsenal No. 5198 herrOhren, gibt die Longa unter- 

schiedslos als ^ 1 * ^ * • wieder. Die Diiplex-longa /^ \ steht oft als letzte oder vorletzte 
Note einer Notengruppe, in der Kegel am Ende der Melodie. Die Kaute (*) spSter Semi- 

brevis genannt, kommt soiten vereinzelt vor, liiiufigei- dagegeii in Tongiiippen. Diese Ton- 
gruppen, d. h. melirere TOne, die zu einer Silbe gehOren, sind alsLigaturen oder als Eon- 
junkttiren geschrieben; als Li'gaturen, wenn mehrere Noten in einem Notenkdrper ver- 

einigt gescbrieben sind, z. B. |\^ oder ^ ; als Eonjunkturen, wenn besonders wegen der 
Yerwendung von Kauten die Noten nur ong aneinander geriickt, aber nicht miteinander ver- 
bunden geschrieben sind, z. B. "** > %*r usw. Ligaturen und Konjunkturen sind in den notierten 
Liederhandschriften der Troubadours und Trouvferes in den mannigfaltigsten Eombinationen von 
zwei bis elf Noten belegt. Die Annahme H. Riemanns', dali selten vier- und mebrWnige Liga- 
turen oder Konjunkturen bei den Trouv^res und Mtnnee&ngem vorkommen, ist fiir die ersteren 
unzutreffend, wie es die nachfolgende Dbersichtstafel beweisen wird. Einige Notenscbreiber ver- 
wenden anffallend oft die Raute in drei- bis siebentSnigen Eonjunkturen, sogar am Liedende; wir 
fQhren bier einige Stellen aus den Liedern No. 76, 167, 185. und 188 an. 

No. 76 - " ^ I s j ■ 167 ■ " ^*^— 185 " ^ '"^T - ." ^ 1S8 ■^'- V -l y j 

Eigentliche plicae, entsprechend den liqtiescenlcs der Neumenschrift, sind von den nur plikenaitig 
kaudierten Ligaturen, die blofi als Schreibereigentilmlichkeiten zu betrachten sind, wohl zu unter- 

scheiden. Die Figuren J , ^ , ^ z. 6. sind in der Regel plicae, der Strich rechts deutet ein 

HinDbergleiten des letzten Tones zum nSchstfolgenden an, wShrend die meisten abwfirts kaudierten 

Ligaturen, wie z. B. (^ , h, , fS, nur Schreibarten fUr die regulfiren Pormen f^ i \ i fV sind, die 

mit gleichem Recht auch ^ i ^ i \ i N 1 1** usw. gescbrieben werden konnten. 

Wir lass^n eine Cbersichtstafel der wichtigsten, in den Liederbandschriften belegten 
Ligaturen- und Eonjunkturenvarianten folgen, indem wir sie nach steigender Notenzabl ordnen. 
Die Metzer Neumeu der Handschrift X hftben wir der Gleichfiirmigkeit balber in Quadratnoten 
umgeachrteben. Die regularen, mit dem Vorbild der Neumenschnft Qbereinstimmenden Formen 
der Quadratnotation sind in den zwei- bis viertSnigen Qruppen durch ", die plizierten durcb (") 
gekennzeichnet. 

ZweitSnige Notengruppen, Binariae, enstanden aus Podaiifs y/y oder Clivis //A?. 
Jipiphontis (/ oder CejUialkus /> der Neumenschnft: 



' Mils. Woclienliliitt. 18fl7 R. 4-50. 
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UreitOnige Grnppen, Ternariae, entstanden aus Vlimacus /■ , Porrectus A/, Seandicas ,■ 
Torailus t/J , oder einer Binaria, in welcher eine der beiden Noten verdoppelt ist: 



ViertOnige Qruppen, Quatemariae, setzen sich meist aus der Wiederholung der Qrund- 
etemente Virga / oder Pitnctus . unter sich, oder in Verbindung mit eiaer Bi- oder Temaria 
zusammen. 



FOnf- und mehrtOnige Notengruppen warden aua den Kombinationen von regul&ren 
und plizierten Punkten und Tirgen, Bi- und Temarien gebildet. 




Die &uOere Form der einzelnen Ligaturen war von der Bteigenden oder fallenden melodiechen 
Bevegung abhftngig, jedoch ISBt sich bet kcinem der Schreiber, von denen die Troubadour- 
Melodien lierrllhren, eine konaequente Schreibweise filr melodisch gleichgerichtete Figuren nach- 
weisen. Die Art und Weise der Ligaturen- und Konjunkturenbildung hing auch von dem fUr 
die £intragung einer Tonfolge verfUgbaren Platz ab. War der Text mit t^berlegung geschrieben 
und an melodisch reicberen Stellen etwas gesperrt, so konnte der Notenschreiber die Ligaturen 
bequem und sauber eintragen. Hatte aber der Textschreiber viele Abkilrzungen verwandt, so 
blieb dem Notenschreiber nichts anderes Ubiig, als zu suchen, seine Ligaturen so gut wie m5gUch 
dureb tTbereinandersetzen von Noten Uber die zugehfirigen Textsilben zu bringen. Auf diese Weise 

erkiaren wir uns Ligaturen wie: a) . nn" oder b) Xi , wo sieben Noten den Raum von vier 

Noten ausftlllen. In unserer moderneii Notation wUrden diese beiden Ligaturen — abgeeehen 
vom Rhythmus — foIgendermaBen geschrieben werden: 




Wir bemerken an diesem Beispiele, daB sich die Quadratnotenschnft enger zusammen- 
echreiben lieiJ als unsere modeme NotenschrJft. 

J.-n. Beck. Mclodlen iter Troubndoiiri, 7 
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Auch in dem Punkte weicht jene von dieser ab, als sie die Versetzungs- und AuHnsungs- 
zeichen, b rotundum \f, und b quadratum t, nicht immer setzt, wo sie nach den Kegein unserer 
heutigen Notierungsweise zu stehen hatten; das i' diente nicht nur zur Emiedrigung des Tones, 
vor weichem es gesetzt war, es hattc auch die Wirkung unseres AuflSsungszeichens in den Fiillea, 
wo der betreffende Ton untcr dem EinfluB eines Erhdhungszeichens stand. Umgekehrt konnte 
dae h cbensowohl eine Erhdhung des folgenden Tones andeuten, als einen durch ein > ernied- 
rigten Ton in seine normale Lage zurQckbringen ', Ferner wurden oft die Alterationen als selbst- 
verstSndUch voiausgeeetzt und nicht aufgezeichnet, wo wir sie erwarten wilrden. Zuweilen trifft 
es aich glUcklicherweise bei Melodien, die mehmials Qberliefert sind, daO ein Notenschreiber die 
chromatischen AUerationszeichen sorgf^ltiger al8 der andere angegeben hat. Ein recht typisches 
Beispiel fBr einen Khnlichen Fail liefert uns der Schreiber der Trouverehandschrift Paris, Arsenal 
Ms. A'r. iilOfi. Aut S. 107b dieser Handschrift befindet sich das Lted: A uoits ameim plus qua ttule 
autre (jetU vom Chastelains de Couci, notiei-t, Auf s^mtlichen elf Zeilen, welche die Melodie 
ausfallt, ist am Sehliissel das Erniedrigungszeichen ^ angegeben. Auf S. 311a dorselben Handschrift 
stebt nun dieselbe Melodie, von demselben Scbreiber aufgezeichnet, Qber dem Text; Ia 
chastelains de couci ama tant . . . par ce ferai ma conplainte en son chant, worin die Entlebnung 
der Melodie angegeben ist, jedoch ist in dieser zweiten, sonst melodisch mit der ersteren genau 
Ubereinstimmenden Fassung kein einziges Versctzungszeichen vorgeschrieben, 

Auch da, wo ein mehrfach fiberliefertes Lied in einer der Aufzeichnungen transponicrt 
worden ist, kdnnen wir zuweilen aus der damit verbundenen Verlegung der Ualbtonintervalle ent- 
nehnien, ob wir die betreffenden T8ne zu alterieren haben oder nicht. Die Handscbriften W und 
Paris, BHil. Nat. fr. 846 sind, wie wir es schon bei der Beschreibung liervorgehoben baben, sorg- 
fiiltigor ausgefabrt und setzen auch die Alterationszeichen regelmSLliger als die andem Hand- 
flchriften. In dem Liede No. 46, Bela m'es la vole autatta, W fol. 196a, ist z. B. fUnfmal das 
\f und zweimal ea (eb) vorgeschrieben. 

Unter den in mehreren Handscbriften Qberlieferten Troubadour-Melodien sind die folgenden 
in einer der erhaltenen Fassungen transponiert worden: No. 25, 28, 31, 37, 40, 51, 56, 68, 136, 
162, 171, 190, 225 und 226. Auch in den Chansonniers der Trouvferes tritt di63e Erscheinung 
regelm&Qig zutage. Die TonhOhe der Lieder wurde demnach in bestimmten Fallen durch Trans- 
position den Stimmmitteln der Veranstalter angepaiit, fOr Tenor- oder Ballstimme zureehfgelegt. 

Die mebrfache, von verschiedenen Quellen und verschiedenen Notenschreibern berriihrende 
t^bcrlieferung einer identischen Melodie in mebreren Handscbriften ist zur Fcststellung der zahl- 
reichen Einzelbeiten, die zur musikalisclien Textkritik erforderlicb sind, von grofier Wiehtigkeit; 
ohne diese Kontrolle dtlrften wir infolge der Unzuverlassigkeit mancher Kopisten der Uberlieferung 
nur ein beschrUnktes Zutrauen schenken. Die Unsicherbeit der Tradition wird auOerdem noch 
dadurch begUnstlgt, daU der sonst iibliche Custos, welcber am Ende einer jcden Zeile den 
Anfangston der nachstfolgenden Zeile angab und vielfacb auch bei jedem Schlilsaelwechsel inner- 
halb der Zeile gosetzt wurde, mit Hilfe dessen also fehlerhafte Schlilsselveranderungen erkannt 
und berichtigt werden konnten, mit Ausnabme der Handschrift 6 und einiger vereinzeltcr FftUe 
in Handschrift R und im Mysterium der hi. Agnes, in den Troubadour- und Trouverebandschriften 
g&nzlich fehlt. 

Tempo- oder Textangaben, sowie die Abtrennung .unter aich gleicher Takteinheiten durch 
Taktstriche bestanden in ^"ener Zeit noch nicht; erst seit dem 17. Jahrhundert wurde die Ein- 
zeiclinung der Taktstriche allgemein durchgefUbrt. 

' Das B linl^ altgemein erat aeit dem 18. Jahrhundert neine moderne Bedeutung als AuflUstingszeichen des 

\} und des jf. 
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Bei jedem Schreiber verscliieden gebraucht und unregelmalJig finden sich in den Uelodieo- 
aufzeichnungen der HandBchriften durcli ein oder mehrere Spatien gehende Vertikalstriche, die 
lange Zeit ale richtige Pausen aufgefaOt wurden ; wir werden in einem folgeoden Abschnitt ' teai- 
zustellen liabeii, was diese Vertikalstriche wirklich bedeuten kfinnen; einetweilen wollen wir uns 
mit der Feststellung begatigen, dafi es keine gemessenen Pausen sind. 

In dem Xiede No. 31, Conorts era sat, R. fol, 57d, dessen ganze Melodie aus der Wieder- 
holung von je vier kleinen Siitzen bestelit, ist am Ende der ersten melodischen Satzgruppe ein 
Doppelstrich gezogen, der vielleicht zur Angabe des da capo dient; evident ist das im Tenor des 
in der Handschrift Paris, Fi'. 846 zweistimmig iiberlieferten franzJSsischen Liedes Sicn mont amors 
entrepris der Fall, In der ,cfinso redonda" des G. Riquier, P«s sabers nom vol. No. 123, R, fol. I07c' 
ist die Cobla (Strophe) von dem Refrain durch ein Kreuz getrennt. Manche Schreiber batten die 
EigentUmlichkeit, die zu den einzelnen WSrtern gehiJrigen Noten durch Vertikalstriche abzugrenzen. 
Am auffallendsten ist diese Erscheinung in einigen Liedern des Mysteriums des hi. Agnes*, und 
bei dem Schreiber, der die Noten zu dem zweiten Toil der Handschrift Paris, BiH. Nat. fr- 1591, 
(Schwan K*) gesetzt hat. Im GegenBatz dazu gibt es wieder andere Schreiber, die iiberhaupt 
keine Vertikalstriche verwenden, weder an den Vers- und Periodenenden, noch an Casurstellen, 
Ale ein prftgnantes Beispiel dafilr zitieren wir die Handschrift X. Auch in zahlreichen Melodien 
der Handschrift Rom, Vat. Beg. /490, fehlen diese Striche g&nzlich. In der Trouvereliederhand- 
schrift Patis, Arsenal No. 519S befinden sich solche Vertikalstriche in der Regel nur nach muei> 
kalischen Doppelsatzen, nach dem Auf- und Abgesang, oder am SchluB einer Periode. 

Andere Tonzeichen als die hier ange^hrten sind une in den handschriftlichen Aufzeich- 
□ungen der Troubadour-Melodien nicht begegnet. 



' Siehe nnten die Besprechung d«s Beispiels S4. 
' Siehe uaten Beispiel 18, a. ^ t. 



HARVARD UMVERSTV ^^ , 
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B. 

Bestimmung der Notenschrift. 
I. Die Handschriften der Troubadours. 

Nach der AufzShlung und BeBcbreibuog der in deu Handschriften zur Aufzeicliniing der 
Troiibadourmelodien verwaudten Tonzeichen kommen wir zu dem Ergebnis, daQ zwar die Noten 
selbfit in Bezug auf Ligaturen- und Konjunkturenbildung mannigfaltig sind, daQ jedocli a)le weiteren, 
heute gebr&uchlichen Angaben der Notenschreibweise fehlen. In der ganzen mittelslter1ichen< 
nicht gemessenen MuBik, ilberall also, wo die unzweideutigen BegrifFe Takt und Tempo noch nicht 
in der Schrift zum Ausdruck kamen, enteprachen gleicben Zeichen nicht gleiche Zeiten. Bezeich- 
nungen fQr die dynamischen InteneitStsunterechiede, enteprechend unseren beutigen piano, forte, 
crescendo uaw., gab es im Mittelalter nirgends. Die praktische Ausfilhrung, der Vortrag der 
Melodien war, abgceehen vom Rhythnius, unbezeichnet und schien dem Verst&ndnis und dem 
Genchmack des Silngers oder des Spielmanns Qberlassen. 

Bekanntlich hat in unserer modernen Kotatioo jede einzelne Note in jedem Tonstflck 
ihren von dem Tempo abbftngigen, in der Zeit gemessenen und durch das Metronom genau bestimni' 
baren Dauerwert'. Anders stand es um die Bestimmung der Zeitdauer vermittelst der Zeicben 
der Quadratnotenschrift, in welcher Longa, Brevis und Semibrevis in ein und demselben Liede 
beliebig viele Dauerwerte haben und ohne irgendwelchen EinfluQ auf die rhythmiscfae AusfQbrung 
auszuUben, unterschiedslos, nach der Willkflr der Schreiber durch einander ersetzt werdon konnten. 
In diesem Unistande ist auch die Erklaning fiir die iiberreiche Mannigfaltigkeit der Ligaturen 
und Konjunkturen * zu suchen, deren Urformen bereits in den Neumen der altesten abendl^dtschen 
Mueikaufzeichnung zu erkennen sind. 

Die Neumenschrift gab nur Auskunft iiber die Yerteilung der Noten und Notengruppen 
zu den einzelnen Textsilben, sie deutete manches Ober den Vortrag und die Auf- und Abn£rts- 
bewegung der Melodie innerhalb der einzelnen Notengruppen an. Die TonbShe der einzelnen 
Tone koRnte eie noch nicht aufzeichnen. Ein bedeutender Fortsohritt war die Erfindung der 
Notenlinien, die es ermOglichten, die retativen Tonintervalte zu bestimmen. Auf dieser Entwickelungs- 
stufe verhan-te die Notenschreibkunst von der Wende des 10. und 11. bis zum 13. Jahrhundert, 
bis zu der Zeit, wo die freier entwickelte, mehrstimmige Musik die genauere Bestimmung der 
den einzelnen Noten zukommenden Dauerwerte fflr gewisse musikalische Formen unentbehrlich 
machte. Die Mensuralnotenschrift bediente sich der Grundformen der Quadratnotenschrift; sie 
setzte zwischen longa, brevis und semibrevis bestimmte WertverhMtnisse fest und differenzierte 
die Formen der Ligaturen, je nach dem rhythmischen Wert, der den einzelnen Tfinen der Ligatur 
zukam; je nachdem die Anfangsnote mit oder ohne Strich (cauda) war, und falls mit Strich, 
diesen links oder rechts, nach unten oder nach oben gericbtet batte, gait die Ligatur als cum 
oder sine proprielate*, oder cam opposUa proprlctate, und analog, je nach der Form der letzten 



' So hat X. B. io einem Tonstack, ieaaea Tempo als J = ISO M angegeben ist, jede halbe Note (^) 
deoWert, die Daner eioer Sekunde, jedea Viertel (J) ^ '/i Sekunde, jedes punktierte Viertel ( ' J ^ */( Seknnde uaw, 

* Siehe oben die Tongnippentabelle. 

■ Cfr. G. JakobBthal, DU Meiuaralnotetuchrift dts U.—13. JakrhundeHt (1871), and Johannes Wolf, 
Geschkhte der Menturalnotatiott von 1250—1*60 (1904). 
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Note der Ligatnr, als iKrfeeta oder imperfecta. Die aulierliche Ahnlichkeit der beideii im Prinzip 
dorchaus voneinander verschiedenen Notierungen, Quadrat- und Mensuralnotenschrift, ist Schuld 
daraD, da& bis vor 10 Jahren allgemein, und heute noch von einzeloen Musikhiatorikera den 
Quadratnoten der niittelalterlichen Monodien mit Unrecht mensurale Bedeutung zugeschrieben wird. 

Dae sicherste Mittel zur Erkonntnis und zum Yerstftodnis der Schreibweisen der einzelnen 
Notenschreiber und ilberhaupt' zur LOsung des Problems von der Deutung und Interpretation der 
muBikaliBchen Aufzeichnungen eines Zeitraumes bietet sich in der Einzeluntersuchung und der 
VergleichuDg von Meiodien, welcbe unter mBglichst getreuer Beibehaltung des Tonganges in 
mehreren Aufzeichnungen, sei es von ein und demselben Schreiber lierrtihrend, in einer oder in 
mehreren HandBchriften, oder von mehreren Schreibern, nach verschiedenen Notierungsweisen in 
mOglicfast zahlreichen, voneinander unabh&ngigen Handachriften Qberliefert sind. 

In den Einzelbesprechungen der folgenden Beispiele benennen wir die verschiedenen, 
untereinander gesetzten Lesarten der einzelnen Kummem nach den Anfangsbuchstaben des griechi- 
achen Alphabeta. Wir atellen zunacbet das Verzeichnis der in diesem Abschnitt gebotenen N^oten- 
beispiele auf. 



Bei- 
spiel 


Verzeichnis 
No. 


Liedanfang 


Verfaseer . 


Lesarten 


1 


120 
119 


I Per proar si pro privatz 
\ Obs m'agra que mos volera 


Guiraut Riquier 


R fol, 107 («), 108 (P) 


S 


42 


Can vei I'aloete mover 


Bern, de Ventad. 


R (»), G (f), W (7), X (8) 


S 


63 


Fortz causa es que tot 


G. Faidit 


G W, W (?), X (,), , (5) 


4 


2o 


Ab ioi mou lo vers 


Bern, de Ventad. 


R (a), G m, W (^) 


5 


61 ■ 


Chant e deport 


G. Faidit 


R (.), a (P), X (I) 


6 


136 


Lanqnan li jorn son lone 


Jaufre Rudel 


R («), W (p), X (t) 


7 


226 


Atressi cum loUfanz 


Rich, de Berhez. 


G («), W (P), X (7) 


8 


81 


Conortz era eai eu be 


Bern, de Ventad. 


G (a), R (p) 


9 


37 


Non es merwiUa 




G (.), W (P) 


10 


72 


S'om pogues partir 


G. Faidit 


G (.), X (P) 


11 


6 


Qui la ve en ditz 


Aim. de Peguillan 


R («), W (P) 


12 


34 


La doussa votz 


Bern, de Ventad. 


K (a), X (P) 


IS 


86 


Rei glorios verais lums 


G. de BorneiU 


R (a), Chig. (P) 


U 


186 


Ar agues eu mil marcs 


Pistoleta 


X (a), 846 (P) 


U 


145 


Dregz de Datura 


M. d'Ermengau 


W (.), W (P) 


16 


250 


Tout cil qui sont 


Anon. Rondel 


25532 (a), Montp. (p) 


17 


264 


Molt mabellist I'amoros 


. Motet 


12615 W, , tP) 


18 




Diable guaras 


, Plauctus 


Chig. fol. 80 (a), 85a (p), 85b(v) 


19 


236 


Amors m'art con fuoc 


, Dansa 


W 


20 


240 


Ben volgra s'esser poges 




W 


21 


248 


Lautrier cuidai 


' 


W. . . 



Aus dem Gebiete der Trouvferelyrik werden wir auch einige Proben (siehe Beispiel 22 — 25) 
heranzieben, um die Notenschrift zu beetimmen, in welcher sie aufgezeichnet sind. Wir i»eginnen 
mit der Unterauchung der Meiodien zu provenzalischen Liedem. 



' tJber das weitere Vorkoinmen die: 



r Melodie 



iL'he ol^n K. 27. 
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Besprechung der Notenbeispiele. 

Schoii oben S. 14 habeii wir bemerkt, dafi in der Handschrift R die Noten zu den Liedem 
eines Uichtei'B zuweilen von niehreren H&nden herriiliren. Zuftllig haben nun zwei Liedcr des 
6. Riquier, die unverkennbar vod zwei verschiedenen Handen eingotragcn worden sind, einen 
iimsikaliBchen Doppelsatz gemeinsam. Es sind die Lied«r Per proar si pro pritafz, Xo. 120, ini 
November 1283 komponiert, und Obs m'agra que nios voters. No. 119, im Februar 1286 verfaCt. 
Wir fiihren die identischen Abschnitte hier genau untereinandergesetzt an, um die Verschieden- 
heit der zur Wiedergabe gleicher Tonfolgen verwandten Tonzeichen augenscheinlich erkennbar 
zu geBtalten. 

Beispiel 1. 




a) No. 120, K fol. 107c 
p) No. 119, K fol. 108c 



Beide Melodien sind musikalisch identisch, doch sind von samtlichen vorkommenden 
Ligaturen nieht zwei von beiden Schreibem vermittelst gleicher Zeichen wiedergegeben. Pfir die 

temaria N auf der dritten Silbe von a) aetzt der Schreiber von p) die lUjatura descendens ohne 
Verwendung der obliqua: \ ; derselbe Fall wiederholt sich auf der folgenden Silbe; a) schreibt 
die fUnftdnige Ligatur der vorletzten Silbe des ersten Veraes wiedenim mit einer obliqua j'\ , 
^) hingegen reiht die Noten quadratisch aneinander; ^ . 

Restori hat sclion' die Identittlt der Melodien zu den Sirventesen Ar mi pose eu launar 
dumor, No. 150, von Peirc CardeTial, mit Nonptiosc sofrir qti'a la dolor, No. 85, von Guir. de Borneill, 
und von Bix liom que greti ditz veiiat e leu men. No. 151, von Peire Cardenal, mit Vers vos sopln 
donna prenirirmwn. No. 202, von Raimon Jordan erkaniit. Da aber diese Melodien inebr syliabisch 
komponiert sind, und infolge der sparlich vorkommenden Ligaturen sich weniger fiir unsere Zwecke 
cignen und fast nur Longen aufweisen, mSge hier die Feststellung genQgen, dali sich auch die 
wenigen Ligaturen in Bezug auf Notenformen dort nicht entsprechen. In einem ahnlichen gegen- 
ueitigen Entlehnungsverhaltnis stehen die Lieder Rassa tan derts e mont c pueja, No. 44 von 
Bertran de Born und Moi m'enucja s'o auzes dire. No. 147 vom MSnch von Montaudo zueinander. 
Auch aua diesen bolden von verachiedenen Schreibem herrtihrenden Aufzeiclmungen einer identischen 
Melodie iaOt sich iiiclits besonders Lehrrciches entnehmen, weil die Melodie syliabisch komponiert ist. 

Am besten kfinnen wu' die Verschiedenheit entsprechender Tonfiguren an den Beispielen 
verfolgen, wo eine Melodie mit glcicben oder verschiedenen Testunterlagen in mehreren, von- 
cinander unabhilngigen Handsclinften Uberliefei-t iat. Wir halten es ftir zweckm^ig, dem Leser 
eine mOglichst reiche Auswahl sotcher mehrfach aufgezeichneten Melodien vorzufUhren, um ihm 
auf diese WeisG zu ermOglichon, die Mannigfaltigkeit der zur graphischen Wiedergabe homogener 



> Appunti e note a. a. 0. Ill 44f. 
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Melodiebestandteile in den mittelalterlichen Handschriften verwandtcn Noteti festzustellen und sn 
diesen Beispielen zu eriautern. 

Die beiden folgenden Beispiele 2 und -i bieten uns je eine Melodie in vier verschiedencn 
Lesarten. 

Belspiel 2. 

Das Minnelied Can vei I'alnete mover' von Bemart de Ventadom ist in den vier Hand- 
schriften G R W X' mit der Melodie erhalten. 



«)RfoI. ofid' 




do det-ceuiArt ■ /^.m lAtalaJi/ m 



Die fDnf ersten Koten stimnien in alien vier Handschriften genau Uberein. Schon an der 
secbsten Note jedoch bringt ^ eine Variants, indem es die gew5hnlich auf der vorletzten oder 
letzten Verssilbe angebrachte Tonumspielung umstellt und die Loiiga der Leeart«n a p ? durch 

die temaria Is ersetzt. Die Tonverzierung auf der Silbe wo ist in den vier Handschriften vcr- 
schieden. In a steht eine mit drei aufsteigenden Stufen schlieQende qnatemaria mit der Cauda 
rechts v*! i in P eine mit drei fallenden beginnende, regul&r mit der catfda links geschriebene 
Quatrrnaria Pif , in i eine regulare Jigatura hinaria dcscmdens mit der cauda links, und in S eine 

regulSre conjnndura temaria mit der Cauda rechts an der ersten Note; die folgende Silbe ver ist 
in den Lesarten p 7 8 durch eine Lottga, in a durch eine hinaria notiert. In a und p folgt hierauf 
ein Vertikalstrich, in 7 und 8 ist er nicht gezogen. In den ersten Noten des zweiteii Verses 
gehen die Lesarten in zwei Gruppen auseinander, a p : v 8 ; auf der sechsten Silbe con ist wieder 
eine Tonumspielung angebracht, die in alien vier Handschriften verschieden ist. In a. ist es eine 
i-echtskaudierto ligatura temaria (Jescendeiis, in p eine quatemaria, welche regular an der ersten 
Note linkskaudiert ist, in 7 eine linkskaudierte hinaria und in 8 eine regulfire temaria. In a 
fehit die zu der Silbe [a]las geh&rige Note; ahnliche Schreibversehen begegnen una in den Auf- 
zeichnungen der Troubadourmelodien fifters bei ungenauen Kopisten, wie z. B. in der oben- 
beschriebenen Handschrift G, auch in einigen Trouverehandsckriften entspricht die Anzaht der 
Noten oder Notengruppen nicht immer der Silbenzahl ^er Vei*se, doch fiiUt es in der Hegel nicht 
schwer, das Gleichgewicht zwischen Noten- und Silbenzahl wieder herzustellen , unter Benutzung 
der in anderen Lesarten gebotflnen Varianten oder von Parallelstellen. 



' Siehe ob«n No. 4S des TeraeicbDiaaes S. 30. 

' Wle Bchon oben S. 43 bemerkt, gehon die LesBrtea tod 6: W X Ofters zuBammen: wir richteq unsere 
Zitat« dementspreiibend mOglichst so eio, dafi verwuidtc Leaartcii untcreinander zu atchen kommen. Wir setzPii die 
Neumen der Handschrift X der Gleichfllrmigkpit halber und bus typographiaclien RQckeicliten auch bier, wie io der 
ToDgruppeu-Tabelle, in Quadratuoteii um. Die Li^iBtureD bilden wir mdglichat den anderu Lesarten eutsprerhend, 
wn die Lesart der Handachrift X keine bestimmte Form andeutet. 
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Das folgende Lied, der Planb des Qaucelm Faidtt auf den Tod des KOnigs Richard 
LSwenherz, ist Qberliefert in den vier Handschriften G W X y| '. 



Belsplel 3. 




a) G fol. 29 c 



8) Tj fol. I 

e at fue tot le moor doM. tt 

In diesem Beiepiel sind die Yariantea wesentticher als im vorbergehenden. Scbon bei 
dcr dritten Silbe gehen die Lesarten auseinander. 7 fSUt schleifend von a nach g, steigt wieder 
stufenweise zum b und kommt auf der siebenten Silbe wieder auf das a zurQck; a hat fSr die 
ersten filnf Silben je eine einfache Kote, Loaga; ^ ersetzt die filnfte Longa durch eine regul&re 
linkskaudierte, fallende Unaria. Der steigenden femaria auf lo in a entepricht auf der vorber- 
gehenden Silbe in p eine aufwai-tsplizierte binaria. Die binaria iJescendens g f auf der neunten 
Silbe or ist alien vier Lesarten gemeinsam *, ebenso die folgende binaria ed. 

Eb wQrde una zu weit fUhren und zu viel Raum beauspnicben, wollten wir diese Fest- 
stellungen an alien Beispielcn eingehend durchfilhren. Da ca uns nur darauf ankommt, dem Loser 
die Verschiedenheit der zur Wiedergabe im Grund gleicher Melodiebestandteile verwandten 
Notenzeichen vor Augen zu fUhren, werden wir bezflglich dieser einfacben Feststellungen in der 
folgenden Auswahl von Liedanfangen die Beispiele selbst reden lassen. 

Die 17 in je drei Handscbriften Oberliefei-ten Troubadourmelodien bilden die Gnippen 
G R W, G R X, G W X, R W X und G E X'. 

Au8 der mit neun Liedern vertretenen Gruppe G R W w&hlen wir daa Lied No. 25, Ab 
ioi moil lo vers rf comens, von Bernart de Ventadom. 



Beisplel 4. 




a wendet zur Bezeichnung des Rhythmus abwecbseind Longac und Breves an, wendet sicli 
also deutlicb der Mensurahiotation zu. Wir haben bereite' erwabnt, da6 die Lieder dee Bernard 



■ Verzeichnia No. 68 8. 31. 

* Die eingeklammerten St^llen fehlen in der HsodBchritl. 

• Siche oben S. 43 ff. 

* Dem Schreiber von 3 echeint nicht bekannt. gewesen zn sein. Aa& auf eini 
sraphisch durch Ligiernng der iiiBamiDengehOrigeD Noten gebnnden darzuswilen sind. 

» Nach ioi ist in der Handschrift comfnt durchgestrichen. 

• Siehe oben S. 4r.. 



5itb« xa singends Tsne aacb 
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von Ventadorn in R eret nach der AusschmQckung der Handschrift notiert worden Bind. Der 
Fortschritt, den die Notierung von a gegenDber den Lesarten P •( iind den andem in Quadrat- 
notenaehrift notierten Liedem der Handschrift R bedeutet, findet seine Erkiarung eben darin, iaH 
in R die Noten zu diesem Liede vielleicht ein oder niehrere Dezennien nach den andern ein- 
getragen worden sind', 

P 1 geben zusammen gegen a; in f ist die Melodie urn eine Quint nach oben transponiert. 
Der Plica auf vers in a 7 entspricht in p die regulfire dreitOnige Eonjunktur e d c. In a endiyt 
der zweite Vera auf der Tonika f. in p v hingegen auf der Dominant, und auBerdem ist die vor- 
letzte Silbe fr in 3 durch die fDnftOnige Koloratnr d e f e c, in 7 durch die enteprechende Ligatur 
li c h g liervorgehoben. 

Belsplel 5. 

Dei- Gruppe G R X entlehnen wir das Lied No. 61, Ckani e deport joi domnei e solatx, von 
Qaucelm Faidit. 



eUport lol « aoKM^ 




a) Rfo). 44 b' 
p) G fol. 28 d 
7) X fol. 85 r" 

a verwendet zur Aufzeichnung der drei auf die Silbe port fallenden Noten die beiderseits 
kaudierte ternaria, P setzt dafQr die regul&re Konjunktur X ein, 7 bingegen nmspielt die erste 
dieser drci Noten, und bildet so die quatemaria f^V . Die zu dem Worte sdafz gehOrenden Noten 

sind in den drei Lesarten verscbieden aufgezeichnet, trotzdem die Tonfolge g f f e fQr alle drei 
P^&lle dieselbe ist. 

Beisplel 6. 
Die Gruppe R W X" ist nur mit einer Melodie vertreten. 
Lnnquan U jam son hh 



£s ist dies das Lied No. 186 
•! en mat, von Jaufre Kudel, einem der altesten Troubadours. 



o) R fol 63 b* 



p) Wfol. 189 d* I 
7) X fol. 81 v" 



=if=^ 



"^F^^ 



mat. met lei tbU <iaa da, - sA 



Von sfimtlichen bier vorkommenden Ligaturen ist keine einzige an den korrespondierenden 
Stellen aller drei Lesarten wieder zu finden. 

' Eioe eolche Umschreibung Ton Lit^dern, die in der Vorlage in Qnadratnoten geschrieb«ii varen und bei 
der Abscbrift mensuiul notiert warden, netzte eine grOudlicbe, muaikaliacbe Bilduog dee betreffenden Kopistrn 
roraiiB. Die in der Handschrift Paris, Fr. 846 Qbcrlieferten Mclodien Bind zuin groQen Teil auf diese Wejse um- 
g«arbeitet worden. 

• In W iat als Verfaaser angegeben Joaaiama faidiua (= Gnucelm Faidit). Die Stellen zwjschen Kkm- 
mern [ ] feblen in der Handachrift. 

J.-B. Beck, Helodlen in Tronbadonni. g 
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Belsplel 7. 

Auch aus der Gruppe G W X ist ncr das i 
Richart de Berbezill zu verzeichnen. 



I Lied No. 226, Atresst cum fdifan 



a) G fol 63 a 
p) W fol. 195 d 
■f) X fol. 84 1" 




.^astm^it am/ 



Die Lesarten a % stehen einander nalier als 71 p oder a. Der Anfang von a in lautor 
Longen ist einfach, die Melodie steigt stufenweise von e bis a; in p fallt sie zuerst eine Stnfe, 
von der zweiten bis zur vierten Silbe geht sie parallel mit a. Den drei Longen Hbcr M'lfawz in 

a eatsprecben in 3 die drei Ligaturen fu^^^^fm . Dio iertmna /I auf der Silbe chai in a ist 

in 3 durcli die regulare jiiica asceiiilfus W" wiedergegeben. Die Lesart 1 weiclit merklicb von den 
beiden andern ab, docli ist die mclodiscbe Gnindlinie unvcikeiinbai' nut diesen identiscb; die Ab- 
weicbnngen sind auf die Unf^higkeit oder Unaclitsamkeit eines der Schreiber zurDckziifOliren, von 
denen die unmittelbaren oder die entferntereri Vorlagen berriihrten. 

Die 35 in je zwei Handscbriften iiberlieferten Ti'oubadourmelodien vrrteilen sicb auf zehn 
Gruppen, von welchen wir audi je ein Beispiel anfUhren. 



Beispiel 8. 

Aus der niit 18 Nummern vcrtretenen Gruppe G R wftblei 
era sai eu be, von Bernai-t de Ventadorn. 



wir das Lied No. 31, Conurfz 




sag goj, de ■ gua . 



' Bie /iM peiuatx. 



Auf der Silbe hen finden wir die dreitoiiige, fallende Tonfolge in a durch Is und in p 
durch die Ligatur <> ausgedrQckt, genau so wie wir es schon im Beispiel 6 « p festgestellt haben. 
Der sechstenigen Ligatur ^ auf der Silbe sas in a steht in p die viertflnige rf* gegeniiber. Die 
Melodie ist in % um eine Quint nacb oben transponiert. Melodisch stimtnen die beiden Lesarten 
bis auf die unbedeutenden Varianten Uber der dritten Silbe des eraten nnd der letzten des zweiten 
Verses genau iiberein. Der erste Vers von a zahit eine Silbe zu wenig; daU sie zu erg&nzeii ist, 
ergibt sicb aus den folgenden Stiopben und aus den Lesarten der andern Handscbriften, in welchen 
dieses Lied {iberliefert ist. 



' Siehe oben die Beaprechun^ des NotenbeispJels No. 4. 
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Belspiel 9. 

Das Lied No. 37, Non cs mciavilla seu chaii, ebeiifalle von Bernait de Ventadorn, ist uns 
in deii Handschriften Q W erhalteii. In G sind die beiden ersten Strophen ganz notiert, und 
zwar stimint der Anfatig' in beidcn Lesarten uberein. 

«) G fol. 9a 

3) Wfol. 191a 

^ ist wiedeiTim transponiert; die Noten zu den acht Silben des ersten Verses stimmen ini 
atlgemeinen in beiden Lesarten tiberein, wilhreiid sie ini zweiten Versu nichts initeinander gemein 
haben, als die auFsteigende Bewegung in der Uichtung des KeimworteB chantador. 

Al8 Belspiel 10 

zitierftii wir das Lied No. 72, S'oni j^iogiws patitr son uolcr, von Gaucelni Faidit, welcbes in den 
Handschriften G X mit Noten ilberliefert ist. 




a) G fol. 22 d 
3) X fol. 89 v" 




Beide Lesarten stimmen melodisch ilbet-ein*, nur sind in p die Noten Uber den Silben tir, 
son, no miteinander verbunden, w&hrend in a. die Intervalle schUrfer ausgeprSgt sind. [Jnigekehrt 
verhait es sich im zweiten Vers: 3 ersetzt die hiiiariae Qber der ersten und dritten Silbe von a 
durcli hnffoc. 

In Belspiel 11 

Iiaben wir eiiien fall zu bespretben, in deni ein Lied niit zwei verschiedenen Sangesweisen Qber- 
liefert, also zweiinal komponicrt worden ist. Es liandelt sicb urn den Descort" des Aimeric 
do Peguiltan Qui la ve en Hits, No. 6, ilberliefert in R W. 




en, no/ blairiu. . 



^ ist mensural aufgezeichnet, mit Abwechslung von Longa und Brevis und mit gemessenen 
Pausen. Eine Longa kann in der Mensuralnotenschrift zwei oder drei Taktzeiten gelten. je nachdem 
sie allein oder zwischen andern Noteiiarten stelit; eine brevis gilt in der Regel ein iempus, eine 



' Siebe obpu S. 18. 

' Das Lied No. 64, Ben fora contra lafan, doaselben Uiclili 



i betjiiiDt nit einem dhnlichcn TonfHil ; 



, Poeaie der Tr., S. 100. 



coru/v, htSmi. 
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Zeiteinheit, in bestinimte;] F^len' kann Bie auch den Dauerwert von zwei ZeiteinheiteD ausfflUen. 
Sowohl die Longae von ^ Uber ditz, dyeiis, bes, na, als auch die Breves Uber Qm, ve, pos, en, als 
auch ferner die Ligaturen Uber la, en, i sind in a unterschiedslos durch lauter Zon^ae wiederge- 
geben, w&hrend umgekehrt den zwei vier- und dreitSnigen Ligaturen in a. Uber mes, tris, ^ ^, in 
P je eine Loiiga entspricht. In a kann infolge der Notierung in lauter Longen der Rhythmus der 
Mclodie nicht aua den Tonzeichen selbst erkannt werden, den die mensuiale Lesart p unzwei- 
deutig fQr ihre Melodie darstellt. 



Belspiel 12. 

Der Gruppe R X entlehnen wir das Lied No. 34, 
i Ventadorn. 



La doussa vctss ai ausdda, von Bernart 



a) R fol. 57 c* 
?) X fol. 57r» 



1*0 1 ^ 



^ •^ S ^ 



da rosiff toiet/ saiuaya. 



In a hat die erste Silbe von mluatge eine temaria, die zweite eine longa, in p hat um- 
gekehrt die erste einen einfachen Ton und die zweite die Yerziening. 

In dem folgenden Belsplel 13 

filhren wir den Anfang der bekannten Alba: Itei gloilos verais twos e clartatz. No. 86, von Ouiraut 
de Borneill vor, welche in der Handachrift R in der ursprQnglicheii Faseung, und im Mysterium 
der hL Agnes in einer geistlichen Umarbeitung uberliefert ist*. 



a) R fol. 8d 
[i) Chig, fol. 72 b 




aasfiei. 



Die Schreibweise von p gehOrt unter die nicht so zahlreichen Proben von ungeschulter, 
miisikalischer Kurreiitscbrift, der wir schon in der Handschrift Rom, Val. Kio'J, begegnet Bind. 
Die UnregelmaQigkeiten der Notenbildungen deuten auf eine Niederschrift aus dem GedSchtnis, 
ohne unmittelbnre V'orlage bin. Der melodische Eern ist in beiden Lesarten derselbe. at z&hlt zehn 
Silben, 3 hingegen iaischlich zw5lf, weil qua hanc und qiei h&tten zu qultanc und t,'^' kontrabiert 
werden niUssen, was der Schreiber beim Eiiitragen der Noten Ubersah, Die zwei uber qiei befind- 
lichen Noten' aa kSnnen auch als eine der bivirga in der Neumenschrift entsprechende Verdoppelung 
der SchluCnote eines musikalischen Satzcs aufgefaflt werden, wie aie in den alteren Aufzeichnuugen 
der Quadratnotenschrift oft verwnndt wurde. In Beiapiel 21 linden sich Belegc fiir diese SchluU- 
verdoppelung in den Lesarten a p t C. 

mnn, Handbueh d. Mas. Oesrh. I2,8.201fF. und 

e mit KlarierbegleituDg, in Herriga Arch, 110, 

Noten a Ji a a (bUU f g f /)■ 



> Vgl. G. J&kobsthal, Bit Mmsuralnotmsehrift, H. Tiie 
rniten dsB KnpiUl: Die Lehre toq den Modi. 

' Vgl. E. Bohn, Zwei Trcbadorlimier fBr eine Singatinu 
8. 110 ff, 

' Idi Ndteobeispji'l 13 ^ lies Qber dem Worte nasqniei d: 
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Als Betsplel 14 

erwUhnen wir die WUnsche des Pistoleta, Ar agues en mil mares de fin anjeii, No. 186. Die 
Sangesweise ist erhalten in den Handschriften X und Paris, Bihl. not. fr. if46. 

a) X fol. 82 r" 

p) Paris 846 fol. 125a 

Dieses Beispiel ist lehrreich, weil es eine identische Melodie in zwei grundverschiedenen 
Notierungeweisen darbietet. % ist in der Handschrift X in der, den Quadratnoten entsprechendeii 
Metzer Neumenschiift aufgezeichnet, wShrend P mensural notiert ist. Die Notenfolge; lM\(ja 
brevis hrevis deutet auf den dritten Modus hin'. In solchen Fallen, wo bei gleichbleiberder 
Melodie der Rhythmus in ein«r Lesart aus der mensuralen Notation unzweideutig erkannt 
und wiedorhergestellt werden kann, mitssen wir unbedingt postulieren, dail derselbe Rhythmus 
auch fflr die nicht mensuralen Aufzeichnungen anderer Lesarten zu aubstituieren ist". 

Das als Beispiel 15 

folgende Lied Bregz de natura conianda, No. 145, ist dem letzten der Troubadours, Matfre Ermengau 
zugeechrieben und mit den Not«n ilberliefert in den zwei Handschriften: Wien, A'o. SoGS (W') und 
Wien, No. 3583 (W»)». 



J?r^ dt no, to. - ra/ eo ■ "UUV ■ da. diirUi amors pmit nxuiAg ■ 

Die auffallende 'Dbereinstimmung beider Lesarten laBt auf Benutzung einer gemeinsamen 
Vorlage schlieUen. An den ersten Noten hat es der Notenachreiber von a unterlassen, die Noten 
zu kaudieren. Die zwei Vertikalstriche naeh dmt dienen nur zur Abgrenzung der auf anttrs 
fftllenden Noten. Die Tonumspielung auf der siebenteii Silbe des ersten Vei-ses kehrt an der 
korrespondierenden Stelle im fQnften Vers niit der Porravariante ^M wieder. Im weiteren 
Verlauf der Melodie treten in p mehrmala Brmes zwischen Lmigen auf, so dalJ man aniieliuieii 
kann, daU der Notenschreiber entweder versuchte, eine in Quadratnoten notierte Vorlage menaural 
umzuschreiben, oder umgekehrt, daO er eine mensural notierte Quelle ungenau abschrieb. Die 
Entscheidnng kSnnte nur mit Hilfe einer alteren Fassung der Melodie getroffen werden. 

Beispiel 16. 

Die Melodie des einem Rondel zu Grunde gelegten Refrains Tout dl qui soni emitiiourat 
viegrtent danzarli autre turn, No. 250, wird zitiert in dem frauz5sischen Singspiel Court de Paradis, 
welches die folia 331 v"— 335 der Handschrift Paris, Bibl Nat. fr. 25532 (a) ausfullt. Als Mittel- 



' Si«he II. Tcil, Die Lehre von den Modi. 

' Die weitere Anafabrung dieses Punktea folgt im 11. Teil, WiederfaeretelJung des urspranglicheii Kbytbin 
■ Die Abachriften dieser zwei Melodien aind mir dnrcb Vermittlung Ton Herrn Prof. Dr. O. HrBli 
darck Heim Prof. Dr. Pb. A. Be<;k«r zu Wien gatigel besorgl worden. 
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stimme einer dreistimmigen Motette befiodet eicli das Rondel in der Handschrift Montpellier, Bihl. 
iiniversUaire, H. 196, fol. 218v", 219r'' (p). 



a) Paria 
p) Montp. 



i» 1 1 



=B=^i= 



piAfx^u- dander <£ ojUrt/ 



ToU ctL quO Jknt en, a. • metimt viegne/U' dajvcof It^ oMtft/ 



In a beniei'ken wir das Bestreben des Notenschretbeis, den Modus der Melodie durch 
Verwendung von Loiiga und litevis zu erkennen zu geben. p ist durchuus mensural geschrieben. 

Die Ton verb! ndungen "»« und [^ gehdren bereits einem entwickelteren Stadium der vorfrankoniEchcn 

Mensuralnotenscluift an. Beide Lesarten geben bis zur drittletzten Silbe parallel mltein^nder. 
Auf der Silbu au fQhrt a steigend Uber a h zum e, w&hrend p den Quartsprung g c ausfQhrt. In 

der vorgeschriebenen Wiederholung dea Uefi-ains am Ende der Strophe singt auch p : 1 ^ ■ " ^ ^ 



Ms Beisplel 17 

zitieren wir das als Singstimme einer mehrstimmigen Komposition in den Handschriften Paris 
Fr. 13615 (a) und Montpellier-, BM. univ. H. l'J6 (?) erhaltene Lied No. 254, Molt m'abdisl 
ramoros peiisatttciitK In a steht die Melodie tiber dem oft zu dergleichen Zwecken benutzten 
Tenor Flos filius; in p ist aulierdem noeh eine Oberstimme (Triplum) Oiiqiies nama loiaument 
hinzukomponiert worden. 



a) fol. 181 
p) fol. \ot 




.JfoM maieiist la/tteurca pen^serrLaic qui/ soiUUineru a man. Ciier 



!heu von dem Kclilusselvereetzungsfebler in « stinimen beide Louarten wesentlicb 
iiberein. a ist in Quadratnoten, p hingegen mensural notieii. Die Notenfofge Lmiija Brrris 
Jireris in P bezeichnet, wie in Beispiel 14, den dritten Modus. 

AuUerst lehrreich iat auch die dreimal in dem Mysterium der hi. Agnes notierte Melodie 
des Pfingstbymnus Veiii creator spiritus, die wir als 



Beisplel 18 

hier anfuhren. Sie befiudet sich dort an erster Stelle fol. 80a, mit der Bemerkung: aiigelus 
facit platiduHi in sonu iwni creator spiritus, rait dem untergelegteii Teste Diable ffuaras noji 
tormentes (a). Auf fol. 85a kelirt sie ilber dem Texte FiUa de dicu bett as ohrat (P) fiir die erste, 
und Cur as votgut honor p&riar (i) ftlr die zweite Strophe wieder, doch wird hier als Original- 
melodie angegeben: in sonu illius rotnaricii de saneto slepltano. 



I Cfr. P. Meyer, MiUtttge de Litlirature Pivceniale, Rom. ! 405 fF. 
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Wir setzen die drei Leaarten untereinander : 




ualgiUr hoTuir porta/- of - ctl gite sole U 



Die Melodic von a lehiit sich oiig an den litui'gischen Ffingsthymnus an; zuni Vergleicli 
fiihreii wir hier den Anfang des Vmi creator an, wie ilin Dom ]*othier in seiner Aiisgabe der 
Hymnen (1885) S. 52 veroffentliclit bat. 



Dom. Potliier. 



Spiritas , Jfeatas 



Ee liegen wenigstens sieben Ja)irhunderte zwischen den oben angeftlhrten Lesarten des 
Mysteriums dttr hi. Agnes iind der Restitution des gelehrten Benediktiners, und trotzdeni ist der 
Kern der Melodie geradezu staunenerregend konstant geblieben '. Die Lesarten a g 7 weichen in 
Bezug aiif reichere oder einfachere MeiodiefUhrung seibst untereinander ab. Die zur dritten und 
vierten Silbe gehOrenden Noten sind in a reicher ausgeschnilickt als in p 7, auf der siebenten 
Silbe jedoch wird das d der Melodie von a in p 7 durch eine fQnftdnige Umspielung d c h a h zum c 
hiniibergeleitet. Der hinaria auf Cest in a entspricht in S7 die Tongruppe eh all eh. Wenn 
echon die Schritt des Kopisten, von welchem die meisten in diesem Mysterium mitgeteilten 
Uelodien herrUliren, MnOerst unzierlich, ungeschickt und unregelmaliig ist, und der Schreiber 
olfenbar von Ligaturenverwendung nichta verstand, so darf man ihm deswegen docli nicht jede 
musikalische Bildung absprechen. An vielen Orten waren namlicli nur drei Notenlinien gezogen, 
und 80 sah er sich dazu veranlaOt, die SchlQssel derart zu setzen, daQ die Melodie nicht zu weit 
in den Text hineingeriet. 

In schroffem Gegeusatz zu dieser unsystematischen Notation stehen die zwei folgenden 
Beispiele, die wir den jilngeren Nacbtragungen der Handschrift W entnehmen. 

Belsplel 19. 

Das Tanzlied Anwrs m'art con fuoc am fiama, No. 236, ist in W fol. 187 c anonym 
Qberliefert. 



V'l i> 



' flamo'/ 



mi^ 



^^ 



o/f^ta Taapnn,. 



Es beginnt mit dem beliebtcn Qnintensprung d a der dorischen Tonart. Das Auftreten 
von differenzierten Tonzeichen und gemessefien Pausen deutet auf frankonische Mensural- 
notation hin. Dasselbe gilt fiir die folgendc. in W fol, 186 anonym iiberlieferte Dansa: He^i 
uolgra s'esser pogurs, die wir als 



' Aucti die hcideD Bm SchliiB des Myster 
Ehc iUAec) Fit mrguo sapiens vetifti lieute noch 



umq, Fol. A-'id mitgeteilten Antiphonen, Veiii spowa Chrisli und 
gi'auBgen, wie aie in dpr Hnndai-hrift Chjg. V aiif^exeirliiK'l niiid. 
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Belsplel 20 

■ anfahren. Der Text zu diesei- Dans» ist verOflfentlicht wordeu von H. Suehier', 



£eni tteigro' stsser pty«a / earners si. gard^ daglnrj/.' 

Auch hier begegnen wir den spezifischeii Merkmalen der reinfrankonischen Men8uratnot«n- 
schrift: Beetimmte Ligaturenbildiing, Abwechsliing von Lonyn und Breiis und durch abgegrenzte 
Striche dargestellte, mellbare Pausen. 

In den besprochenen Beispielen ist die Bestinunung des Rhythmus zuweilen dadurch 
erieichtert worden, dalJ sich unter den verschiedenartigen Anfzeicbnungen auch eolche befinden, 
aus denen selbst dor Rhythmus, die AusfUhrungsbewegung der MelodJe, zu erkenneii ist. Die 
tnensuralen Aufzeichnungen der Lieder 4E:t (S. 56 ff.), H^, H^, 16ccp, 17^, 19 und 20 bedeuten 
ffir uns eine Interpretation der unbestimmten Quadratnotation in die bestinimbare, die relative 
Zeitdauer der einzelnen Tfine durch entaprcchende Tonzeichen wiedergebende Uensuralnotation, 
die wir dann an der Hand der ausfiihrlichen Traktate der mittelaltorlichen Mensurattheoretiker 
ohne besondere Schwierigkeitcn in unsere modeme Notenschrift flbertragen kOnnen, in der be- 
rechtigten Annahme, da(i der Uersieller der in Mensuralnoten fiberlieferten Fassung den Quadrat- 
noten die lichtige Deutung zu geben verstanden hat. 

Es bleibt uns nun noch ein Beispiel, Ko. 248, aus der Sanimlung der Melodien zu 
provenzalischen Liedeni zu besprechen; die angedeutete Melodie ist hier mit verscliiedenen Texten 
in neuii musikatiechen Aufzeichnungen liberliefert; wir verzeichnen sie zuerst. 

' DenkmiiUr proetmaliacher Lit. u, S;jrac/ie (H»lle 1883) S. 228. Im Gegeuaatz itu der Ansicht H. Suchiers, 
daU ,der Vers lien volgra lesier pages nin Knde des Oedichta a)a eiao ungeliarige Wiederholung zu etreichen" ist, 
glauben nir, dnQ dieser Vers daa Da capo des zu Anfaug dea Gedichta gesungeiien und ain ScfaluS wiederhoHen 
Refraioa nndeutet: fir w^rd^i an nnderer Stelle daraaf znrtlckkomniaD, 
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Belspiel 21. 

Dae Lied No. 248 L'auirier cuidai aver druda ist nebst der Melodie in W fol. 199b flber- 
liefert'. Dieselbe Melodie kommt aber auch vor mit der lateiniHchen Textunterlage Agmina 
milUiae als Singatimme Ober dem Tenor Agmina, welcher seinerseita aiis dem Jungfrauenalleluja 
Corpus stammt*, das in zweietimmiger Komposition in der Handschrift Paris, B. Nat. lot. 15139 
(St. Victor), fol. 286 flberliefert iet. Die Melodie zu dem mit der Weise dee provenzaliachen 
L'aiUrier cuidai identischen Agmina milifiae ist in folgenden Handschrift«n erhalten: 
Paris, BtU. Nat. lot. 15139 (St. Victor), fol. 258, 
und zwar 
zweistimmig mit Text; 
ferner 
Paris, BiU. Nat. Jat. 15139 {St. Victor), fol. 292v*, 

zweistimmig, mit dem Textwort Agmina fOr die TTnterstimme (Tenor) and der 
Kandbemerkung: lautrier cuidai aitoir. 
London, BrU. Mtts. Egerton 274, fol. 45, 

zweistimmig mit Text Ober demselben Tenor Agmina, 
Plorenz, Laur. But. XXIX 1, fol. 396v, 

dreistinimig mit Text liber demselben Tenor Agmina. 
WolfeubUttel, H^mst. 1099, fol. 123, 

dreistiramig mit Text Qber demselben Tenor Agmina. 
Bamberg, Ed. IV, fol. 4, 

dreistimmig mit Text ttber demselben Tenor Agmina. 
In der Handschrift Wolfenbtittel befindet sich die besprochene Melodie oben, das ursprilng- 
liche Triplum (Oberstimme) in der Mitte. In der Handachrift Bamberg ist eine neue Triplum- 
atimme Agmina mUUiae candencia neu hinzu komponiert worden, und zwar so, daQ das Triplum 
mit der Singmittelstimme reimt oder assoniert. Eine mit der alten dreistimmigen Motette identiache 
dreistimmige Komposition mit franzSsiachem Text, welcher jetzt durch Verstdmmelung der Hand- 
schrift der Anfang fehlt, Quant froidure, ist in WolfenbUttel, fol. 134 erhalten (Stimming XXXI). 
Eine dreistimmige Agmina-Moteite mit dem Triplum: Agmina fidditan Caterinae wird 
erwfihnt in zwei Musiktraktaten, abgedruekt bei Coussemaker, Histme de rharmonie a. a. 0. 
S. 262, Scriptorea I S. 248 und 402'. 

■ Der Text ist abgedruekt von L. Gftnchat in Bom. XXII 401. 

' Dieselbe Melodie keinmt anch vor zu dein Worte Agmina in dem ReBpooeoriani Viiyo flagellatttr, fOr 
das Katharinenfest, nach dem Prozesaionale monaaticuTn S. 214; vgl. aach Cowstmaker, Set. I, S. 180a, 246a, 248b. 
* 8cr. CoHMtmaker, 402, I, zitiert hut eine Triplumstimme daeu. 

NB. Um dem Leaer bei der Besprechang der Notenspiele daa NacbprOfen zu erleichtem und das Uatige 
UmblUteni zn ereparen, habeu nir ee vorgezogen, nOtigenfalle den Satupiegel abznkOrzen, damit das Noteabeispiel ' 
gans anf eine Seitc and anmittelbar nbcr die nShere Analyse tn atehen komme. (D. Verf.) 

J.-B. Beck , Heloilkn iler Troiiliadonts, g 
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Wir lassen den AnfangBsatz der Melodie nach den ncht ilberlteferten Fassungen folgcn. 

a) W fol. 19i»b 

P) St. Victor, fol. 2r,H 

i) Egerton, fol. 4"> 

5) Wolfenbat., fol. 12:1 

e) Flov. iV. XXIX, fol. 396 v" 

C) St. Victor, fol. 292 v"' 

T,) Bamberg, fol. i 

ft) Cous-sem. S. I, 2iH* 

i) Wolfcnbiit.. fol. i:U' 

Verfolgen wir den Vcrlauf der Melodie als solcher, d. li. der Intervallenfolge, so finden 
wir, daO sich alle acht Lesarten bis zur neunten Silbfi genau parallel bewegen*; a ^ 7 S und t 
weisen nur Longae auf, eine Noto siebt der andem durchaus gleich, wir bezeiclmen diesc 
Notation als Quadratnotenschrift. In C bemerken wir, da6 regebnaUig zwei oder drei Noten 
zu einer Ligatur verbunden smd. Diese Notiemngsweise war schon seit der Verbreitung der 
Quadratnotation ilblicb und durcb die Bestimmungen der Theoretiker zur Aiifzeichnung von text- 
losen Melodien, die entweder instrumental oder vokal ausgeftthrt warden, festgeseijit und vor- 
geschrieben. Die Notenfolge; temaria -\- binaria . . . bedeutet den ersten Modus", die Auf- 
einanderfolge von (Longa + Brevis) + (Longa + Brevis) . . . + Longa. Die Richtigkeit dieser 
I^esart wird durch die Fassungen v] und ft augenscheinlicb erwiesen, in welchen Longa und Brevis 
regelm&Big aufeinanderfolgen. Die Schreibweisen von 1] und & bezoichnet man als (frankoniscbe) 
Hen sural notation. 

Fassen wir diese llntersuchung kurz znsammen. so finden wir, daB die fiinf Lesarten 
a P 7 8 s in gewBhnlicber Quadratnotenschrift, die Lesart I in ligierter Quadratnotonsclirift (deren 
Formen bei der TJmwandlung in Mensuralnotenschrift niclit oder nur wenig geandort zu werden 
braucfaten, aus denen aber der rhythmische Charakter einer Melodie, der Modus, deutlich zu 
erkennen war) und die zwei Lesarten t] d in Mensuralnotenschrift aufgezeichuet sind. 

Die Frage drSngt sich nun hier auf, welcho von beiden Komjwsitionen filter ist, die des 
provenzalischen ; Lautrier cuidai oder des lateinischen: Agmina? Die Abfassuugszeit des Agmina 
ist noch zu bestimmen; aus der Altersbestimmung der angefObrten Handschriften freilicfa kOnnen 
wir zu keinem positiven Ergebnis gelangen, da man audi nach dor Verbreitung der Mensural- 



' Am BxnAe ateht die Notix: Lautriir cnidai auoir. 

» Vgl. Cotimmakfr, A. H. S. 176. 

' Der Asfang dieaet Faesong fehit in dor Handscbrift. 

' Der Schlaswl ist in 1 cine Linie ticfer zu act7.(-n. 

' Sielie iinten tins Knpitcl: Die I.ehre vnn den Jlfmti. 
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notation, wie wir sic in i^ d vor uns liubuii, fortfuhr, ciiistiinniiije Lieder in Quadratnoten auf- 
zuzeiclinen. 

Es sind drei Mfiglichkeit«ii vorbanden: 

1. Das provenzalische Lautrkr cuUlai (a) ist das iiltere und gehOrt unter die zahlroichen 
aiistODigen Lieder, welche an den bei Oelegenlieit gewisser kirchlicher Feste veranstalteten Ver- 
gniignngen vom Volke gesungen wurden. Der ursprtlngliche, zotige, provenzalische Text kOnntc 
aus moralisierenden GrQnden unter Beibelialtung der Melodie durch einen geistlichen Lobgesang 
auf die Milrtyrin Katharina ersetzt worden sein '. Auf abnliche F&Ue hat Dreves' bei Bescbreibung 
des Codex Paris, B. Nat. lot. 16131 hingewiesen. 

2. Die Melodie des lateinischen Agmina ist alter nnd ist unter Ersetzung des religiUsen 
Textes durch das ungebundene pi-ovenzaliscbo LaiUrier ciiidat in die profane Musik herUber- 
genomnien worden. 

3. Das iateinische Agmina und da^ provenzalische Lautrier caldai gehen beide, sowie auch 
das franzSsische: Qaant froidure, unabhUngig auf das zweistimmige Melisma (Tenor Agmiiia) zurUck, 
wie es in Handachrift St. Victor fol, 292v'' (siehe Beispiel 21, C) mit der gleichzeitigen Rand- 
bemerkung Lautrier cuidai auoir erhalten ist. Auch lassen die gekilnstelten Keime des lateinischen 
Agmina mUUiae und das zweimal (in Vers 11 und 14) wiederkehrende Reimwort regia auf nach- 
tr&gliche Anpassung des Textes an eine gegebene Melodie schlieQen. Die metrische Untersuchung 
der Texte und ihr Yerhaltnia zu der gemeinsamen Melodie spricht fllr diese dritte Annahme. 
Wir kSnnen nftmlich feststellen, daB jedeemal die einen melodischen Abschnitt bildenden, durcli 
Vertikalstriche abgegrenzten Glieder des genannten Melismas (C) unveriUidert und sowohl fDr den 
lateinischen, als auch den provenzaliachen Text in der Weise zu unsymmetrisclien Versen um- 
gedicfatet worden sind, wie sie in der Kegel fQr die auf eine gegebene Melodie, auf einen cai^us 
ptius faetus nach der Bezeichnung der Tbeoretiker, nachtrtlglich hinzugedichteten Motettentexte 
charakteristisch sind. Wir Iiaben nur die Noten der einzelnen Abschnitte zwischen je zwci 
Vertikalstrichen zu zfthlen und die entsprechenden Textsiiben des Agmiaa oder des Lautrier zu 
vergleichen, um die Idontitfit der metrischen Stiuktur dieser Texte zu erkennen^ 

Das musikalische Schema des Melisma f MUt sich folgenderniallcn darstelleu*: 

13-1-13 + 13 + 13 + 13 + 5 + 5 

13+13 + 5 + 5 + 29 + 5 + 5 
13 + 13 + 15. 

Das Verssclienia des Aijminu ist^; 

i7 + 0) + (7 ^- (i) + (7 + 6) + (7 + (i) + (7 + (5) + 5 + 5 
(7 H- 6) -!■ (7 + 6) + 5 + 5 + (7 + 8 -f- 8 + 6) 4-5 + 5 
(7 + 6) -I- (7 + H) + (7 + 8). 

' lu An Haadscbi'ift London, Eijeiion 274, iat von ful. !)«~11S der iirspraii|;lidic, weltlicbe Text euwio 
audi die h'ot«ii radi'ert uud darch Iateinische geistliche (josttogo eraetet worden. Die ursprtlugliclicii Notcti kUnntii 
iiacb deii KdBuren wiederhergestollt werdcii (H. Cietzer). 

' Analccia hj/miika XX SJ4; „1-Sn tcfiehit daher, ah geieit dit Lieder auf Hiiigiceigea ailfratuiisieelier Volkii- 
lieder gediclittt wordrn." 

' Der Text des Agmina miUliiif \ai abgoitrurkt bei Drevcs, Aiialtcta hymuica XX[ Ida, nncb den Uand- 
ecbriften I'lorciis, Egerton und Wolfenbdttct. 

* Die Zabtcn bcdeiiteii die Anzabl der Noten von cinein Vertikaltitrirli luni andeni. 

^ Die Zalilcn bcdeutcn die Ton- resji. Textsiiben von Reiii) xii Keiin, die durrh Klaroineni verbundt-ncii 
Zablcn fllllon den Rnum z»-isclien iwei \'ertikol9trii'ben ftiis. 
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Das Schema des franzdsischen Textes QuaiU froidure, iiach Kayaaud, Motets U, 41, ut 
entsprechend: 

(7 + 6} + (7 + 6) + (7 + 6) + (7 + 6) + (7 + 6) + 5 + 5 

(8 + 5) + (6 + 3 + 4) + 4 + 4 + 4 + 3 + (8 + 7 + 4 + 4 + 2 + 3) + 5 + 5 

(6 + 7) + {7 + 5) + (7 + [4 + 4]). 

Das Versschema des LatUrier entepricht genau wie das des Agntina dem Schema des 
Melisma f, mit dem einzigen Unterschiede, daO die Glieder innerhalb der Elammern anders zu- 
sammengesetzt sind. Im Jgmma wird der 13t9nige musikalische Satz durch die Summe von 
2 Vereen ausgefQllt, von denen der erste 7, der zweite 6 Silben zahlt. Im Laulrier hingegen 
setzt sich jede der ISMnigen Perioden aus einem weiblichen Siebensilbler = 8 musikalischen 
Silben und einem mfinnHchen FCtafsilbler zusammen. Das Schema des Latdrier isfc also: 
(8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + 5 + 5 
(8 + 5) + (8 + 5) + 5 + 5 +'(8 + 8 + 8 + 5) + 5 + 5 
(8 + 5) + (8 + 5) + {8 + 5)'. 

Das poetische Metnun der drei Text« stimmt demnoch im wesentlichen mit der GUedenmg 
des musikalischen Melisma f Qberein. 

Eingeachaltet sei hier die Bemerkung, daB ja die Verwertung einer Helodie zu ver- 
schiedenen Zwecken mit verschiedenen Texten eine in der Musikgeechichte oft wiedei^ehrende 
Erscheinung ist. Beispiele von lateinischen und franziteiBcben nach derselben Melodie gesungenen 
Liedern, in welchen der franzSsische Text nur ganz eelten eiranal die tIbersetzuDg des lateinischen 
sogenannten Hotetustextes ist, hat Fr. Ludwig' geliefert. Wir kOnnen noch folgende Beispiele 
von Liedern zitieren, die sowohl als Monodien, als auch in der Form von Singatimmen aus mehr- 
stimmigen Eompositionen Qberliefert sind. So kehrt u. a. das Refrainlied des Richart de Fornivat, 
Chaseitns qui de l»en amcr emde avoir non (Raynaud No. 759) unverandert in einem Motet Qber 
dem Tenor Et flarebU in dw Handschrift Wolfenbilttel ', Belmst. 1099, fol. 216b wieder. Auch die 
Melodie der in der Handschrift Paris, liibl. Nat. Fr. 22938, fol. 158b mit den Noten in men- 
suraler Notation erhaltene reizende geistliche Fastorelle des Qautier de Coincy: Hui matin a 
la jomee (Raynaud No. 526) findet sich mit einem weltlichen, metrisch genau gleichgebauten Text, 
der an vielen Stellen, besonders im Anfang und im SchluBvers, vOlIig flbereinatimmt, in mehr- 
stimmiger Komposition, der Schreibung der Handschrift entsprechend in Quadratnotenschrift auf- 
gezeichnet, in der Handschrift WolfenbUttel fol. 234a'. P. Aubry hat ebenfalls eine Anzahl Lieder 
oder Refrainzeilen, die als Tenores von mehrstimmigen Kompositionen verwandt wurden, identifiziert^ 

Wir kdnnen mit Bestimmtheit erwarten, daS in der Folge noch weitere Verwandtschaften 
von Troubadour- and Trouvferemelodien • mit frBheren oder spSteren, geistlichen oder weltlichen 
SchSpfungen zutage gefOrdert werden. Solche Untersuchungen setzen freilich die Beherrschung 



' Die Different dea letzteo Veraes ist darch den Text hervorgenifen. 

■ 8 B. I. M. 0. 1906, 5Uff.; Biehe aach unten g 4. 

■ Text abgedruckt bei Stimmiag, Die Motette der Handathuft Bamberg a. a. 0. S. 83. 

* D* wir wisseo, dkB Gaatier de Coiocj Toroehmlich solche Oberaetzmtgen und AdaptioDen weltlichar 
Lieder zn geistlichen Zwecken vorgeaorameD hat, UDd due Hm matin der Handschrift WoIfenbOtU-J einen ausgeprigt«n 
Faatorellencharakter hat, da zadem noch ein anfffilliger Refrain aaf den Laut o gesungen wird (Stimming, a. a. 0. 
S. 90, Bcheiat die o fllr Bingelchen genommeD lu baben), wodurch das Volkstttmliche dea Liedea noch etArker herror- 
geboben wird, dflrfen wii^ wohl mit Recht die Pentorelle der HandBchrift WoireDbflttel fllr liter betrachten ale die 
Umdichtnng Gautiers, welche ihreraeita vor 1236 anEusetxen ist. Dieee Tataache kann auch zur Altersbeelinunung 
der in Handschrift WolfenbQttet enthaltenen Kompositionen beitragen. 

» In der Trtbune de St. Gervais, Paris 1906f. 

* Siehe nnteu Beispiel No. 23, wo vier verscbiedeoe Teste auf eine ideutische Melodie gesungen werden. 
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eiii«8 weittiuBgedehnten, in zaiilrcichen Haudscliriften zeistreuten und zum gi'Oliten Teil ungednickten 
Materials voraus. FUr das Verat&ndnis tmd die WertschStzung der moBikalischen Schdpfungen 
jener Feriode sind eie von grSQter Bedeutung. 

Aus der Aufzeichnung in ligierter, modaler Qiiadratnotation und den beiden luensuralen 
A.ufzeichnt]ngen Aes zuletzt behandelten NotenbeispieU (21 Zyi&) kdnnen wir den Khythmus der 
Uelodte unzweidoutig erkennen, &hnlicfa wie wir ea bereits oben an den Beispielen hervorge-- 
hoben haben, in welchen mensural notierte Weisen iins Qber das Wesen der Notenschrift in den 
Troubadourliandscfariften beiehrten und una die in gewOhnlicher Quadratnotenschrift Uberlieferten 
Troubadourmelodien von den iu Mensuralnotation aufgezeichneten Liedem augenscheinlich zu unter- 
scheiden und den ursprQnglichen Rhythmus festzuetellen ermdglichten. 

Leider verh&It es eich bei der Uehrzahl der Uberlieferten Troubadourlieder nicht so gUnstig. 
Anstatt unter den niehrraaligen Aufzeichnungen der Melodien auch einige oder wenigsteos eine 
mensural notierte hesart zu entdeckeii, treten uns in der Regel lyir bedeutungslose, rein iuUer- 
lich voneinander verscbiedene Varianten in Quadratnotenschrift entgegen. Sclion ein Blick in die 
S. 48f. aufgestellte Ligaturen- nod Konjunkturentabelle genUgt, urn die Verschiedenartigkeit der 
Tonzeichen zu erkennen ; die Bildung der Ligaturen war uur insofern an bestimmte Kegeln gebunden, 
als sie zu mensuralen Aufzeichnungen von Melodien verwandt werden aollten, wfthrend in der 
QuadratnoteDschrift, wie wir an den angefilhrten Beispielen dfters erkannt haben und noch aus- 
fOhrlicher darlegen werden, die Form der Noten in keinerlei Bcziehung zu den Dauerwerten der- 
selben steht. Uabei mDssen wir vor allem auch an der Tatsache festhalten, die aus der Ver- 
schiedenheit der zur Aufzeichnung einer identischen Melodie verwandten Noten und den teztlichen 
Varianten hervorleuchtet, daB nauflich die mittelalterlichen Cberliefenmgen nicht einfach von den 
Kopisten abgeschrieben, sondern vielmehr dem einem jedcn von ihnen golaufigen oder zutrefFend 
erscheinenden Schriftsyetem angepaUt und in gewissem Sinne interpretiert wurden. Dabeiwird 
auch die Feststellung nicht iiberraschen, dafl von den in mehr ala zwanzig notierten Hand- 
schriftcn' tlbeilieferten ca. 1400 (inkl. der Duplicata ca. 4000) Trouvere- und den 55 in 
zwei, drei. vier und acht (neun) Lesarten aufgezeichneten Troubadourmelodien keine einzige 
aucb nur in zwei voneinander unabh&ngigen Handachriften, bei gleichbleibender 
Melodie. in Bezug anf die &uUere Notenform der Lesarten genau Ubereinstimmt. 

. I)a nun aber die in den Handsckriften Qberlieferten Lieder, ursprUnglich von einer einzigen 
oder von einigen wenigeu Onginalaufzeichnungen ausgehend, unter Beibebaltung des Tongaiiges 
so mannigfache, wenu auch meist rein SuUerliclie Umgestaltungen der Notenformen erfahren haben, 
welclie ain Wesen der Melodien nichts anderu konuten, so sind diese Varianten nur dem Fehlen 
einer einheitlichen, aystcmatischen Xotenschrift vor der allgemeinen Verbreitung der frankonischen 
Mensuralnotation und der Ars Kova zuzuschreiben und den Schreibem nicht als Flilchtigkeit vor- 
zuwei-fen. 

Von grOUter Bedeutung i»t nun fUr die Beurteilung der in Quadratnoten Uberlieferten 
Melodien und den niusikalischen Khythmus solcher Notierungeii ein Umstand, dessen ausfQhrlichc 
Behandlung zwar in ein folgendes Kapitel gehOrt, den wir aber an dieser SteUe antezipierend 
beriihren mQssen. Nach dem Stande der Musik war nfimlich bis ins VS., stellenweise bis ins 
15. Jahrhundert jede Rhythm nsaugabe unnOtig und vermiUbar, eolange sich eine jede rhythmisch 
gesungene Melodie aua der regelm&Qigen Aufeinanderfolge von Grundformeln , Modi genannt, 
zusammenaetzte, deren jede zwei oder drei, musikalisch in beliebig viele kleinere Bestandteile zer- 
iegbare Elemente enthielt*. 

' Siphe uiiten S. 71 Hhh Verzeidmis der bcdeutendsUu notiei'len Liederbnndsclirirten der T 
* Die naafUhrliclic Belinndluiig unsercr Thcnc Qber die Modi folgt ini II. Teil. 
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Difi Vei'Be der iiiittelalterlich-lyrisclieii Gedichte, w'le die der Troubadoui's und Tiouvures 
erhielten erst unter der Einwirkung eines solchen Modus einen eigenen Khythmus. Der Modus 
WW bedingt durch die Silbenzahl der Verse und das Zusammenfallen der betonten Wortsilben mit 
einer guten oder schlechten Taktzeit. Der musikalische Rhythmus erfQllte so in Gestalt eines 
Modus die Funktion des regelm&Oig sjmmetriach skandierenden TextmetrumB, so daO, nachdem der 
Modus einer Melodie bestimmt war, beim Vortrag des Lied^s nur noch darauf zu achten war, dal3 
innerhalb eines jeden ModusfuOes (= Taktes) zwei oder drei Silben gosungen wurden, je nach- 
dem ein zwei- oder dreiteiliger Modus eingeschlagen worden war. Die Zahl der zu den ein- 
zelnen Silben gesungenen Noten war gleichgHttig, doc}) durften sie den ihrer Stellung im Modus 
zukommenden Zeitraum nicht ilberschreiten und den fiieilenden Lauf des Modus nicht beeintr&chtigen. 
Ats aber die Liedkonipositton sich in der zweiten H&lfte des 18. Jalirhunderts in Frankreich unter 
dem EinfluQ der Motettenkotnpositionen bo weit von dem Grmidsatze der alten Modi emanzipierte, 
daU der Rhythmus einer Melodie nicht mehr tiberall aus der Silbenzahl der Verse erkannt werden 
konnte, weil innerhalb einer musikalischen Taktoinheit nicht nur zwei bzw. drei, sondern beliebig 
viele Silben, ebenaoviel Silben als Noten, gesungen werden konnten, verlor sich auch das BewuQt- 
sein und die Erinnerung an das ursprQngliche Zusammengehen von Melodierhythmus (Modus) 
und Teztmetrum, so dab Abschreiber aus dieser Periode ihren Lesem fUr das Verst&ndnis des 
Geschriebenen dadurch behilflich sein zu mQssen glaubten, daU sie Uetodien, welche seit dem 
11. Jahrhundert in Neumen, sp&ter in Quadratnotenschrift fiberliefert worden waren, von nun 
an mensuriert aufzeichneten. Gerade die Schreiber der nachweisbar jnngsten Handschriften 
sind es, welche sich der modalen oder der mensuralen Kotation zur Anfzeichnung der Melodien 
zu Troubadour- oder Trouv6reIiedern bedienen, wKhrend die Melodien der ^Iteren, den Original- 
aufzeichnungen n3,herateheiiden Handschriften durchgehend ni ch t in mensui'alen, sondern in gewChu- 
lichen Quadratnoten geschrieben sind. Unter die ersteren sind zu rechnen die spSteren EintragUDgen 
der Handschrift W, einige Nummern dor Handschrift R, wie das Beispiel 4 a (s, oben S, 56) und 
die Trouveres-Lieder der Handschrift Paris, Jiibl. A«/. fr. SJG^, mit Ausnalune des von einer 
aiidem Hand herrUlirenden Liedes Au tans ploln de fdonie (s. oben S. 24)*. Die mensural flber- 
lieferten Troubadoui'- und Trouviiremelodien werden wir weiter unten eingehender besprechen. 
Zu den in Quadratnotenschrift aufgezeiclineten Liederhandschriften geh&ren die Handscliriften X 
(in Form der Metzer Neumen), G, der grBBte Teii von R, W, das Mysterium der hi. Agnes, 
sowie die meisten Liederhandschriften der Trouvferes*, aus welclien wir auch einige Proben zum 
Vergleich heranziehen werden. 

Bekanntlich setzt die Trouverelyrik spfiter ein als die Troubadourlyrik, und so wird es 
vou Bedeutung sein, festzustellen, ob und inwiefern sich die zur Cberlieferung dieser jtlngei'en 
Kompositionen verwendeten Notierungen verandert haben. 

' Sielie audi uiiteu, iweiter Teil 1 A und 2. 

' Anch iaa Tol. 25d derselben Handsciiriftcn beliudliclic Liod Chanter el renuoisiir tuet iat vou cincr 
audercn Hand notiert. Die Art und Weise, wie dieser eptttere Kojiiat die .Schldiisei und Noten zeiclincte, laQt 
untrflglick erkenoen, dab er von Mnsik nicbt das geringele verstand. 

* Id Quadratnoten gcachrieben nind die in den TrouvgresliandschritteD ; Arras, Ma.G57; Uorn, 231; 
Paria, Arsenal 5138: Paris, Sibl. Xal. fr. 7C,5, 844 (mit cinigeii Auanahmeii), »J,i, tf4T, 1109, 1591 (mit ciuigen 
Auanahmen), 12615 (mit einigeii Ausnabmen), SiiOS, Soav. acqu. tii-',i); Bom, Vat. t'lir. 1400 (lait^nanalimenj 
und Sienn H.X.SH flberliefcrteii Melodien. 
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II. Die Handschriften der Trouvferes. 

Wie wir schon oben S. 69 angedeut«t liaben, aind una, einschlieBlich der Duplicate, im 
ganzen etwa viertausend Trouveremelodien in den Chansonniers der nordfranzOsischen Lyriker 
Qbertiefert. Wir verzeichnen zunilchst den Bestand an Qberlieferten Trouveremelodien in nacb- 
folgender Tabelle, soweit sie uns zug&nglich waren. 





EnthUt 
Lieder' 


Die Noten DieNoten- 


RaumfUr 


... 


... _ 


Signfltar der Handschriften 


zuLiedem 


linien 


dieNoten- 


Nm- Text 
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an Zaiil zuLiedem 
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' Nur die Trnnvirel tetter si 
Tint] der mphrati mini gen Koinpositiimeii. 



inrgeKflhU, niit AusscbliiB der nndem Liedgattiingen 
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Ek tlUi'ftc Dui- wunigoii Komatiistvii und Musikhistorikeni bekannt seiii, dall uns aus 
dieser Kunstgattung ein so betrilchtliclies Material erhalten ist. Wir werden un8 weiter 
iinten mit der Frage zu beschSftigen haben, welchem Umstande es zuzuschreiben ist, daO die 
Denktn&ler der Trouvferekompositionen etwa zwdlfmal zahlreicher erhalten sind, als die der 
Troubadours. 

In vielen Ffillen ist die Metodie eines Trouv&reliedes in vier bis zehn Handscbriften 
Qberliefert. und gerade wegen der so zahlreichen Lesarten eignen sich diese Aufeeichnungen vor- 
zflgb'ch zur Untersuchung der Notenschrift. 

Zuerst betraehten wir das dem Roi de Navarre' zugeschriebene Lied: Ausi com Tuni- 
corne sid, als 

Beisplel 22. 

Der Traktat deB Johannes de Grocheo zitiert dieses Lied als .Beispiel eines canlus 
cf>r<mafus. (Vgl. J. Wolf, Die MusiMehre des J. de Gr., S. B. d. J. M. G. I C5 ff.; dazu H. Mflller, 
Zum Texte der M. d. J. de Or., ibid. IV 361 ff.) 

Es ist nach Raynaud No. 2075 in 14 Handschriften ilberliefert. 

Von diesen 14 Texten sind nur 9 mit Noten versehen. Sie befinden sioli in den Hand- 
schriften : 

a) Paris, Bibl. Nat f'i\ Hii fol. 7:». 

?) Paris, Arsenal No. .'>19fl pag. 29. 

■/) Paris, Bibl. Nat. fr. lofil fol. 38. 

S) Paris, Bibl. Nat. fr. 34406 fol. 15. 

s) Paris, BiN. Nat. Nouv. acq. 1060 fol. 2(). 

:) Paris, BilJ. Nat. fr. 846 fol. 1. 

Tj) Rom, Vat. Christ. 1490 fol. 7. 

ft) Siena, H. X. 36 fol. 2. 

London. Brit. Mtts. Eg. 274 fol. 131. 

In der Handschrift London, Egerton 374 ist das ursprOnglicbe Ensi eon Vunic&me siti 
wogradiert und durch ein lateinisches Ego te ttdi de domo patrts titi ersetzt worden; von den 

Noten sind nur die zu den fOnf letzten Silben gehitrigen t^ "^- ^ ^ V ^ i erhalten, aus 

welchen wir immerhin erkennen kOnnen, dafi die Lesart t mit den aaderen, erhaltenen Fassungen 
Ubereingestimmt hat. Aucli die NotenseblOssel und die Vertikalstriche an den Versenden sind 
(nach der mir von Herm H. Qelzer besorgten Kopie) stehen geblieben. In den Handscbriften 
Bern, 231 fol. 1 sind keine Noten erhalten*, Bern 389 und Paris, Bibl. Nat. fr. 13581 enthaiten 
Oberhaupt keine Noten; in den Handscbriften Paris, Bibl. Nat. fr. 13615 fol. 13, und Paris, Bibf. 
Nat. fr. 30050 fol. 125v'' ist der Text daranfbin eingericbtet worden, die zugehSrigen Uolodien 
au&unehmen, in der ersteren sind die Notenlinien gezogen, in der letzteren aber nicbt. 

' Es bandell sich urn Thibaot IV., geboren 1201, Uraf von Champagne und von Brie, erbte er das 
KSoigreicb Ton NsTarra 1234; er komponierte Ober 60 Lied«r, starb 1253. Seine Lieder aind in mebreren Hand* 
Hcbriften in der Form vod LiederhefUn flberlierert und dDrfen unter die bervorrogendsten Produlttionen der fran- 
znsiscbeo Minnclyrik gerechnet werden. 

' Die Lieder No, 8, 12, IS, IS a. 20 dieser Handscbrift stehen swischen leergebliebenen Notenlinien (vgl. 
R. Scbivana. a. 0. S. IR!)!. Wir lisben die an der Bibl. Nat. von Paris befindliche .^bschri ft dieser Handschrift benntit. 
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Wir setzen die acht Uberlieferten Lesarteti dieses Bcispiels untereinander: 



i^) Arsenal 
■t) Paris 1591 



i) Paris 1050 
Paris 840 
fl) [ioin U90 
») Siena ■ g 




rs^ardojit ^ua/U Ll pu- - <xi^ 



Betrachten wir zuerat den ersten Vers Ausi com xmiairne sui. Die Lesarten a v C gehen 
zusanimen, mit dor bhiaria h g auf der Silbe cor in a, ne in f C. welche in p 8 s durch die qua- 

trmaria a h a g auf cor als "S in p, ala |s in 8, und als Is in s ersetzt wird; i] ^ verlassen das c 

schon auf der zweiten Silbe. vj bringt eine temaria auf der vierten Silbe, ft steht zwischen a 
und Y C mit der hinaria hg auf cor. Im folgenden Satz qui sesbahtst en resgardatU haben wir 
wiedenim mehrere Gruppen zu unterscheiden. Die crste fQhrt die Melodie vom g aus weiter, zu 
ihr gelidren a p v S s ft, die zweite Ct], geht vom e stufenweise aufw&rts bis a. e und C eraetzen 
die hnga auf der Silbe hist durch eine zweitOnige Figur. tJber der Silbe gar stebt in a p 8 e die 
hinaria ha, in *]: C ft die Terz hg, wSlirend t\ wieder eine der quate^-naria auf ne entsprechende 
Vorzierung bcbg einschiebt. Der dritte Vers quant la ptieele va mirant stimmt melodisch in 
alien acht Lesarten Qberein; nur 8 schleift das g uber le zum folgenden f liinQber. 

FUr die letzte temaria auf rant finden wir drei verchiedene Schreibweisen. Die g€w9hn- 
lichste ist V , wie sie a ^ 7 8 e ft aufweisen, 1] schreibt drei semihreves, von denen die erste 
linkskaiidiert ist; C pHziert das vorbergehende e aufwarts, wodurch angedeutet wird, dalt das 
folgende e den Vorsclilag f erhalten soil. 

Bedenkt man nur, wie verschieden noch tieute, trotz der unvergleich leichteren und 
sicherem Verbreitung des gedruckten Materials, die einfachsten Votks- oder Soldatenlieder von 
E*rovinz zu Provinz, ja von Ort zu Ort, von Schule zu Schule aufgezeichnet und gesungen werden, 
und vergleicht man die acht oben angefiihrten, aus verschiedenen Qegenden und Zeiten berrUhren- 
den Lesarten untereinander, so muQ man diesen Aufzeichnungen die gebOhrende Anerkennung filr 
die musterhafte Erhaltung der Melodie zollen. Yon Thibaut de N'avarra heiUt es', daU 
er zu Lebzeiten seine Lieder hat sammein und aufzeichnen lassen, und diesem Umstande vcr- 
danken wir jedenfalls auch die vorzQglicbe Erhaltung seiner Werke. So best&idig aber die innere. 



■ Vgl. E. -Schwan, Die altfr. Lieiierhanihchnften S. 271 ff. 
J.-B. Beck, Helndieu der Tronbadaurs. 
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melodische t}berliefei'ung des obigen Beispiels iet, so abweichend ist die tluOere Wiedergabe der 
einzelnen TSne vennittelst der Tonfiguren. 

Wie sehr mebrere Aufzeichntingen einer ganz einfecbeii, rezitativisch verlaufoiideD Me- 
lodic in Bezug auf Notenformen untereinaader abwciciien k&nnoii, werdeii wir im folgendon Boi- 
spiel zeigen. 

Belsplel 23. 

Das Lied Lone temps ai in<m temps use ' (Raynaud No. 475) ist nebst den zugeliSrigen 
Xoten in den fUnf nacbverzeicbneten Handschriften iiberliefort: 



a) Paris, 

0) 

i) 





Arsenal 6108, pag. li)l, 

BiU. not. fr. 845, fol. 91, 

„ fr. 847, fol. 60, 

, fr. 84(1, fol. 80, 

, Nouv. acq. 1050, fol. 




a ^ T S stimmen bis auf die eine Note ilber que in ^ und iai in S melodisch Note fUr 
Note aberein. Wir halten es fOr ttberflUssig, auf die bedeutungslosen Abwecbsiungen vori Longa 
und Brevis in a 3 7 niiher einzugehen; wo wir in diesen drei Lesarten Breves vorfinden, diirfen 
wir uns mit der AnnahmG begniigen, daB sich der Scbreilier die MUhe sparen wollte, alle Noten 
zu kaudieren. In S hingegen bemerken wir sofort die systematische Abwechslung von Brevis 
nnd Longa, die auf eine bewuBte, mensurale Scliieibweise hindeutet. tTber die Lesart e werden 
wir uns weiter unten zu &uBern haben. Es genilgt bier festzustellen, dali wir einen t)ber- 
tragungsversuch vor una baben; der Literaturfreund, von welcbem die Ergilnznngen derfehlenden 
folia dieser Handschrift herrOhren, unternabm die Umsehreibung der in seiner Vorlage belindlichen 
Quadratnotation ; anscheinend sollen die zahlreichen Striche die einzelnen Takte abgienzen. Seine 
Cbertragung ist aber durchaus wertlos und verfehlt; wir geben im zweiten Teil g 2 die richtige 
Obertragung dieser Melodie in moderne Noten unter den Belegen filr den zweiten Modus, als 
No. 127a. 



' Id a ^ S iet diese Vada: 
1 der zweitea HUfte (tea 13 



ie (vom Refrain vadu, vadu vadu t 
Jahrhunderta lebte. 



dem Moniot d« Paris zogeschriebeii, 
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Beispiel 24. 

AIs letztes Bei»piel zitieren wir eine Melodie, die niit vier vei'schiodenen Texten in zahl- 
rciclicn Handschriften Uberljefcrt ist; es handelt sich um die Melodie der Uai-iensequenz Ave 
gloriosa viryinum regina. Der Text zu dieser Sequenz ist abgednickt worden von dem Abb^ 
Poquet' und von Dreves*. In der Handschrift London Egerton 274* steht sie als erstee der 
Lieder Philippa von Greve (f 1237) auf den Folien 3 — 8. Die Cberschrift: IncipiitrU didamina 
inagistri Ph. quondam canccUarii jKirisiensis lafit keinen Zweifel zu Uber den Verfasaev dieser Lieder. 
Lange Zeit wurde diese Sequenz dem Gautier de Coincy (1177—1230) zugeschrieben, weil sie 
in der Prachthandschrift von Soissons auf dem ersten Blatt vor den von Gautier Qbersetzten 
Marienlegenden steht. Wir kOnnen leider nicht bestimraen, ob dieses Ave gloriosa zu dem nr- 
spriinglichen Bestand der Handschrift geh5rt, weil uns nur eine Kopie dieses Liedes* zur Yer- 
fUgung stand; aber schon der Umstand, daB es in den andern Gaulier de Coincy-Handschriften 
nicht enthatten ist, und in der Handschrift von Soissons nur auf einem Voi-satzblatt steht, spriclit 
gegeil die Verfaaaerschaft des Gautier de Coincy. 

In der reichhaltigen Handschrift Florenz, Laar. Flat. XXIX, 1 steht daaselbe Ave 
tjloriosa uoter den einstimmigen Cantiones, fol. 447f., in Quadratnotenscbrift *. 

In derselben Fassung ist es aucL in dem Gradualo von Limoges (BM. No. 17) fol. 283ff. 
Uberliefert. 

Nach Coussemaker L'art harmoniime 3. 151 steht auch in der Handschrift London 
Hari. 'J78 ein Triplum mit dem Texte Ave gloriosa virginum regina. 

In der Handschrift Florenz Nai. II 1, 212 fol. 90* befindet sich dieselbe Melodie eine 
Quint tiefer als in Florenz, Tint. XXIX, 1. 

Die Geschichte der Sequenz Ave gloriosa gewinnt dadurch an Interesse, dali sie auch 
unter Beibehaltung der Melodie mit demselben Text in franzDsischer Ubersetzung in der Hand- 
schrift Paris Arsenal H'tl7 fol, 4 als Virge ^orieuse pure nete et monde Uberliefert iat. 

Dieselbe Melodie ist auch zwei weltlichen, inhaltlicb vSlIig von der Mariensequenz unab- 
h&ngigen Lais zu Grunde gelegt. Das crste ist das Lai des Hermins Lone tens m'ai teu et 
oncor me teroie, welches nebst den Noton in der Handschrift Paris, BiW. Nat. fr. 84o fol. 185 v" 
uberliefert ist. Das zweite folgt unmittelbar darauf, fol. 186 als Lai de la pastourele Lautrier 
chciiauchoie pensant par un malin^. 

Es wiirde uns zu weit filhren, wenn wir die Geschichte dieser Melodie eingehender ver- 
folgen wollten; da wir sie bier nur zu dem Zwecke herangezogen haben, um die Verschiedenheit 
der Aufzeichnungen einer identischen Melodie in den mittelalterlichen Handscbriften festzustellcn 
und zu untersucbcn und uni aus den verscbiedenen Schreibarten die m&glicheu SchlUsse in Bezug 

' Ze» 3firacles de In Sahite Vierge (Puris 1S57). a 7f.6f, 

' Analecia hymnica X 89 und XX 170 mit Angabe einer grUUeren Zahl von Uandschriftcn. Ober Hand- 
Bchriften niid Dmcke vgl. auch Chevalier, Reptrt. hymn. No. It^28. 

» Vgl. P. Jfeyer, Arch, des mm. scient. 1871, 2. Serie S. 71, und Dreves. Analtcta hymn. XX 16ff. 

* Von Hprin P. Aiibry i« Paris. Die Eirsicht in dieae hochwichlige Handathrift von Soisaons wnrde 
mir Terweigert. In iithographisuliem Faksimile ist dieael bo Melodie verotfentlicht in den Annates archdologiqneB 
X, 1850, .S. 154, offenbar nach der beaprochenen Handschrift von Soiasons. 

' Die Melodie geht nur bis fona dul coris . . . (Ludw.). 

" Mitt«ilung von Herrn Dr. Fr. Ludwig. 

' P. Aubry hat den mnaikaliachen Text 2U diesen drei Luia vertiffentlicht in Lais et Ikscortt fran^ais du 
Xt£I' Hteclt (Paris 1001) S. 13U, 147 und 151, oltne die Identit&t der Melodien zn erkennen und hervorzufaebcn ; 
yiite dies geschelien, so hfttie der HerauHgcbcr der Laia die Venvandtschaft von Lai und Eirchen sequent ojcht an 
leichtweg in Abredf ntrllen kr>unen. 
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auf die Bedeutung der einzelnen Notenzeichen zu ziehen, indem wir mSglichst von den unzwei- 
deutig lesbaren Aufzeichnungen ausgebend, der Entwicklung der Notenschrift riickwarts folgen, 
werden wir uds darauf beschranken miissen, den Anfang der Melodie des Ave tfioriosa nach den 
verschiedenen handschriftlichen Lesarten anzufQhren und zu erl&utern. 

a) London, Eg. 274 fol. 3 

^) Soissons, Seminaire, fol. 1 

t) Florenz. Naz. II, 1, 112, fol. 90 

8) Florenz. Laur. PI. XXIX, 1, fol. 447 

s) Limoges No. 17 fol. 283 

Paris, Arsenal 3517 fol. 4 

Yj) Paris, Bibl. nat. fr. 845 fol. 185 
ft) Paris, Bibl. nat. fr. fol. 186 

Zaainer cAeuaa- c/uit^ paisaiu par lat/ maOa/. 

Auch diese Uelodie ist in samtliclien angefilhrten Lesarten Note fiir Note dieselbe. In a 
haben wir ein Beispiel von der Notenschrift aus der Mitte des 14, Jahrhunderts vor uns. Es 
la.Bt eich noch deutlich an zahlreichen Rasuren feststellen, daQ die Melodie der ganzen Sequenz 
in der Handschrift Egerton Z7i uraprtlnglich in Quadratnoten aufgezeichnet war; nachtrag- 
lich warden die Quadratnoten durch Rasuren und entsprechende Zusgtze teilweise in Mensural- 
noten umgeschrieben. Nur die Wiederholungen der einzelnen Strophen wurden in der Kegel nieht 
mensural umgescbriebeD, sondern blieben in der urspriinglichen Quadratnotation stehen'. 

Die Noten von P geliSren ebenfalls der Mensuralnotation an; die Verkiirzuiig der Noten- 
werte um die Halfte —7 ^reois an Stellc der Longa, Semibrevis an Stelle der Brevis und Mi- 
nima (i) an Stelle der Setnibrevis — wie sie in a : ? zu beachten ist, kehrt im 13./14. Jahr- 
hundert 5fter wieder'. 

Beachtenswert ist auch die verscliiedene Verteilung der Vertikaletriche am Versonde in 
7 T) ft. Diese Striche, von denen wir S. 51 sehon gesagt haben, da6 sie keine gemessenen Pausen dar- 
stellen, stehen im allgemeinen an den Stellen, an welchen in prosaartig aufgezeichneten Texten 
ein Punkt gesetzt ist, also am Versende. Uanchmal auch linden sie sich nicht am Ende jedes 

' Man kSnote Bicli zu der Anaahme bewogen fQhleD, daQ die erste Strophe von dem Saliaten rhytlimisch 
vorgesungeo und deehalb lueDaural traoscribiert wurde, wfthrend die in Neta quadrata aufgrzcichnete Wiederliolung 
Ton dem Cbor frei, choraliter nachgesttDgen wurdo. An mehrercn Stellen ist aber die mensiirale Umscbreibtiug 
for zwei aufeinanderfolgende . melodiach identisclie StropLen durchgefUbrt, wodnrch diese Annahme widerlegt wird. 
E^ ist wahrscheiniicher, dali der spStcre L'mschreiber eich bloB die Mlihe epareo wolltc, beide Strophen dnrcbgehend 
in die zeitgcnSseieclie tfotenschrift umzusctzen. 

* Die geiatliclien Lieder Alfons X dea Weiaen (1220— lS84j sind in der am Escorial anfbewabrten authen- 
tiscben PrachthaadachTift im dapltx i:alor, d. b. mit Longa und Brevis notiert, wiihrend in der Handschrift Madrid, 
Bibl. nac. 10069 die Melodien im integer ml<»; mit brecis nnd setnibrevis aufgezeichnet eiud. Das von Cousse- 
maker A. H. No. 45 verOffentlichte Jn n'amerai autre liber einem drcistimmigen In seralum hefindet sicb noch 
einmal in der Handschrift Montpellier. fol. 2v mit verkOrzten Nolenwertvn. 
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Verses, tjondern nur am Schlusse cines musikalischen Doppelsatzes =^ 2 Vei-se, wie in den Bei- 
spielen 2sB, 3^78, 4^, 6^7, 7pv, 8«, 9?, 10 P, 12 p, 14 a, 16ap, 21 ■x^-(Bi!^-^», 22aS7j&, 
23 K ^ 7, 24 a p S C. Seltener finden sicli auch solche Sti-iche an C&surstellen von Zehnsilbern '. 
Einzelne Schreiber bringen ahnliche Striche nacli den Gliedem der Strophe (Aufgesang und Ab- 
gesang) an. AuOerdem fanden sie Verwendung an den StoUen, wo die Noten nicht richtig tlber 
den zugebSrigen Textsilben standen. Schon in der altesten Neumenschi-ift bediente man sich 
solcher Stricbe, die man, zur besaeren Unterscheidung von der Virga, rot zeichnete. Wenn der 
Textechreiber ein Wort, auf welches eine lilngere Tonfolge enttiet, nicht genUgend gedehnt faatt«, 
so muQte der Notenschreiber die Noten vermittelst dieser Yertik^striche zu ihren Silben zu 
bringen Buchen. 

DaB auch an den Vers-, Doppelvers- und Periodenenden sowie an den Caaurstelien von 
Zehnsilbern diese durch das Notensystem gehenden Vertikalstriche die eigentliche Bodeutung von 
gemessenen Pausen nicht haben und weder auf den Modus, noch auf die Dauer der angi'enzen- 
den Noten einen wesentltchen RinfluU auaOben, wird durch die Tatsache bewiesen, daO die meisten 
in mehreren Handschriften iiberlieferten Melodien in einer oder der andem Lesait solche Striche 
aufweisen, wahrend in den iibrigen Lesarten derselben Melodien, bei vfillig gleichbleibender Zahl 
und Form der angrenzenden Noten, Uberhaupt keine solche Striche zu finden sind. AIs 
Belege fOhren wir an: 

In Beispiel 2 a p stehen Veitikalstriche, in 7 S stehen keine. 
3a , 378 

4c(p , 7 , 



11) a , p 

12 a , p 

14 P „ a , 

, 22P7s; , aST)& 

2:5 a S , P7 

2+ -f :r) » , a ? 7 8 E C 

Der Traktat des Johannes de Grocheo*, auf den wir noch ofters zurUckzukommen 
haben werden, schreibt iiber die Pausenstriche : ^Der Ton kann in der menschlichen Stimme nicht 
lange ausgehalten werden. Ja es ist im Gegenteil notwendig, zu pausiercn und die Pause auf 
ii^end eine Weise zu bezeichnen. Die Alten* stellten sie durch einen Querstrich dar, welchen 
auch die modernen Musiker noch gebrauchen, mag es nun eine Pausa unieersalis sein, die man ^nis 
pttnctorttm (Satz- resp. Versende) nennt, oder eine Pause, welche eine oder mehrere Perfektionen 
(Takte) oder I oder 2 Tempora (Taktzciten) oder nur einen Teil des temjms bedeutet." 

Dieao iineae ex fraccrso posUae fallen mit den obenerwahnten Vertikalstrichen zusammen 
und wurden nach Grocheo sowohl bei Aufzeichnungen in der filteren, als auch in der jiingeren 
Notenschrift am Ende eines musikalischen Satzes zur Darstellung aller mSglichen Pausen ver- 

■ Z. B. in AvT Alba Sei glorias, reraU lims e clartali, Beiapic! 13 t ^, Tgl. It. Teil. g 2. 
' Herausgegeben yon .lohanncs Wolf a. a. O. S. 103. 

° Die anliqiii bjqH in der Terminnlogie dieser TrakUte alle UDmilteihareu oder entfemtereii VorgStigcr 
der dumalB, zur Zeit. der Abfassung dev betrelTendeii >ScbrJften bekanutcn und gebraut^li lichen Notierungen. 
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wendet. Im Innern eines musikalischen Sat^es so auch an dcti Ciisurstellen der nielir als acht- 
silbigen Verec bedeuten diesc Striche meistens nur eine kurze Atempausc, am Ende ernes Satzeij 
Oder einer Periode liingegen eine Itlngere SchluQpauee ', abgesehen von den F^len, wo 8ie nur 
die einzelnen Wdrter abtrennen oder falsch (ibergeschriebciie Noten zu den zugebfirigen Textsilben 
verweisen sollen. 

Besonders lehrreieh ist die verschiedene Anbringung der Striche id den unter Beispiet 24 iij d 
angefUhrten, auf die Melodie des Ave glariosa geaungenen weltlichen Lais. Der musikalische Salz 
Uber Ave ghriosa vlrginum regina ist nach den mensuralen Aufzeichnungen a ^ folgendermaOen 
geg}iedert: 



JE^^l ^ili^ J^N^t^ 



In Tj wird aus dtesen zwei Sechssilbern , die wir auch als weibliche Funfsilber auffassen 
kitnnen, wenn wir die Silben von der letzten betonten Verssilbe aus rQckwarts z&blen, wie das 
in der mittehilterlichen romanischen Dichtkunst — zu welcher auch die mittellateinische Lyrik 
gehOrt* — z. T. iiblich ist, ein aus ftinf + sechs Silben zusanimengesetzter Elfsilber mit weib- 
Hchem Keiin. Die auf die Endsilbe sa des ersten lateiniscben Halbverses fallende Note kommt 
als Auftakt in den zweiten Halbvers trf encor me teroie. 

Die Struktur des Ave gloriosa ist bingegen gewahrt wertlen in &, welchea den erstent 
fUnfsilbigen Halbvers weiblicb reimen laOt: Lautrier cheaattchote. 

Das rhythmisch-metrische Schema der Lesarten a p 7 6 s C * ist demnach 

wilhrend das Schema von -^ = ■!. ^ ^ -^ j.' -.^ s -^ j. .^ s j. ist. 

Man kfinnte versucht sein, auch den ersten Halbvers inaPffiaC&zu einer voUen, 
viertaktigen Periode zu erganzen, durch Dehnung der Reimsilben -i ^ zu -^ ■^, wie dies ira 
zweiten Halbvers stattfindet, so daC man, nach H. Riemanns Ansicht (vgl. Handbuch der Musik- 
geschichte I, 2 S. 230) die Schemen erhielte: 

ap-f^s A-ve glo-ri-o-sa vir-gi-num re-gi-na 
C Virge glo-ri-eu-se pu-re nete'^e monde 

& Lautrier chevauchoie pensant par un matin 

In Y] mUGten wir aber dann auch den Vertikalstrich nach teu als Pause auffassen. Da 
nun die Melodte in s&mtlichen acht Lesarten, filr vier verschiedene Texto, Note fUr Note 
dieselbo ist, halten wir es filr das Natdrlichste, daO auch die rhythmische Bewegung in 
ibnen bewahrt worden ist. Die mensuralen Aufzeichnungen von a ^ lassen aber keinen Zweifel 
zu, daO die Melodie des ersten Halbverses ohne Dehnung der Reimsilben, zu lesen ist*, 
also nicht -^ -: ^ .; i, 
sondem .: -- ^ -- ; - 

Der Fall ist um so bemerkenswerter, als ein anderes Ave fftoriosa, welches in der Hand- 
schrift Montpellier, fol. 90 in mensuraler Notation Uberliefert ist^, die fra^liche Dehnung der 

' Siehe auch noten (II, Teil) Ober die Pausen. 

' Die AnsfU fa rung dieses Pnnktes folgt im Kapitel Qber das inetrische Prinzip der miUelalterliclien 
Dichtungen, bei Besprechang der Modi. 

' Das Apostroph bedeut«t die karze Atempause im VersinnerD, entspreoliend den Vertikalatricfaen in ■[ -rj &. 
' Wir werden im weiteren Verlaufe onaerer Arbeit noch mehrere aolchei' Ffllle vorzufOhren hsben. 
° Abgedruckl bei Cousscmaker, A. H. No. 46. 
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Reimsilben durchftlhrt und die sechs Silben Ave gloriosa zu einer viertaktigeit Periode ergilnzt. 
Die OberBtimme zu dieser dreistimmigen Komposition hat einige melodiscfae AnklSnge an das Are 
gloriosa. das wir als Beispiel 24 besprochen liaben. Stilnde die Leaart von 24 p vereinzelt da, 
80 kCnnten wir vielleicht das Fehlen der eauda an der Note Uber sa als ein Schreibverselien bc- 
trachten. Die deutliche, mensurale Schreibart von a schlieBt jedoch diese Annahme auB, und 
folglich i^t ftlr samtliche Lesarten des Beispiels 24 dei- durch die niensuralen Aufzeichnungcn a ^ 
vorgeschriebene Rhythmus einzuhalten. 

Obersicht fiber die in den angeffihrten Notenbeispielen angewandte 
Melodiendarstellung. 

Bei der Untersuchung der zur Wiedergabe identischer oder entsprechender Troubadour- 
und Trouveremelodien in einer oder in mehreren Handschriften verwandten Tonzeichen sind wir 
zu dem firgebnis gekommen, daQ an Stelle einer Tonfigur in einer der Lesarten an der kor- 
reBpondierenden Stelle einer andern Lesart zahlreiclie, auUerlich verschiedene Figuren 
eintreten, die nach den Bestimmungen der Mensuraltheoretikei' iit keineni Falle als gleichwertig 
h&tten betrachtet werden dflrfen, und die auOerdeni noch ihrer forinellen Zusammensetzung nacli 
bei den MenBuralisten filr falscli und unzulilsBig gegolten hfttten. Filr eine Longa in einer Les- 
art (x) finden wir z. B. in einer Lesart (y) folgende Werteins&tze : 

- J .U iw f^ 1, f», f. Pi r« V \ 1*J X \ Ts ^ r^ u-a-m. 

Ebenso sind filr die Ligattira binaria i oder [W an den entsprechenden Stellen ver- 
schiedener Lesarten die Figuren belegt: 

An den TonumBpielungen der letzten Verssilben finden sich unzahligc Varianten, von 
welchcn wir hier nur einige anfQhren: 

In vielen Fallen leisten uns die verschiedenen Aufzeichnungen guto Dienste, Es ist uns 
n&mlich nicht immer mCglicb, zu erkennen, was fUr eine Hinilberschleifung oder Tonverzierang 
durcfa eine Plica angedeutet iBt. In der>It«gel findet es sich, daO bei cinem mehrfacli Qberlieferten 
Liede einer oder der andere der Abschreiber die Hica auflost und uns somit die bcahsichtigte Ver- 
ziening interpretiert. Wir linden u. a. folgende AuflSsungen von Plicen: 

Solange nicht eine einheitliche Notenschreibung gebildet und allgemein verbreitet war, 
also bis in die zweite HSlfte des 13. Jahrhunderts, hatte jeder Notenschreiber seine eigene 
Notierungsweise und er bildete die Ligaturen, wie es ihm am bequemBten war. Es muD imnier- 
hin anerkannt werden, daO die regularen, den Haupt-Neumenfiguren entsprechenden Fonnen iu 
der Regel bei weitem tiberwiegen; der Calamus eigneto sich vorzUglich zur Zusammensetzung von 
Ligaturen und Eonjunkturen , wie wir sie in der Quadratnotenschrift so zahlreich, ja ad libitum 
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vorfinden. Die Ausfilliniiig der (lurch die Mcnsuralnotation genau featgolegteii und strcng vor- 
geschriebenen Tonfiguren setztc hingegen eine nur dnrch grflndliche musikalische Ausbildung und 
stetige Sorgfalt erreichbare Fertigkeit voraus, und cs ist demnach nielit zu verwundern, wenn 
die meisten Troubadour- und ein guter Tell der TrouVeremelodien, Bowie auch ein betr&chtlicher 
Teil der mehrstimmigen ', weltlichen und geistliclien Kompositionen des 12. und 13. Jahrhun- 
derts nicht mensural, sondarn in gewahnlichen Quadratnoten uberliefert worden sind. Einc 
Aufzeichnung in Nota quadrata war aber, nach dem S. C9 Angedeuteten, nur zulaasig unter der 
Voraussetzung, daB der Rhythmus der Melodien bekannt oder aus dein Text erkennbar und an 
bestimmte Gesetze gebunden war. 

Am augenscheinlicbsten liifit sich die Tatsaehe, daB die Ausfiihrung der Notengruppen 
in der Quadratnotation von der Willktir der Schreiber abhing, in der Handschrift R verfolgen, 
in welcher, wie oben (S. 14) erwabnt, die Noten zu verschiedenen Zciten und von inebreren Hfin- 
den eingetragen worden sind. Die ersten Soiten des Liederbuchs von'Guiraut Riquier, von 
deni es in der Handschrift C heilSt, daB die Lieder in derselben Anordnung mitgeteiit sind, in 
welcher sie in dem vom Dichter eigenhandig geschriebenen Liederheft geetanden li&tten, rllhren 
von einem Kopisten her, welcher mit Vorliebe figurae Miqitat in seinen Ligaturen verwendet, 
z. B. A/"^ oder ^i^ . Ein anderer Schreiber (siehe oben S. 54, das Notenbeispiel 1, ot = der 
erste, p = der zweite Schreiber), von dem die 21 Melodien zu den Liedem des Raimon de Mira- 
val und die vler auf fol. 108 r" derselben Handschrift befindlichen Lieder des G. Riquier notiert 
worden sind, vermeidet die figurae ohliquae und reiht die TOne innerbalb der Tongruppen in cor- 
pora recta aneinander, z. B. "'^^ ^ v^ - 

Die subjektiven Aufzeichnungsarten dieser Not^nsehreiber beziehen sich aber nur auf die 
Form, sie bilden keine bewuBten Systeme, gleichen Tonfiguren entspreclien nicht gleichc Noten- 
werte, wie dies bereits bei der Mensuralnotation und in noch liCherem Ma(ie in unserer modemen 
Kotenschrift der Fall ist. Zwar hatte man annehmen kSnnen, daB wenigstens jeder Schreiber 
flir sich eine bestimmte musikalische Orthographic besali, in welcher die verwendeten Zeichen 
konsequent in einer cngeren Beziehung zu den darzustellcnden Dauerwerten geatanden hatten, und 
da6 die zahlrciclien Varianten der Form, die wir in stlmtlicben Beispielen festgcstflllt haben, der 
Verschiedenheit der Abfassungsorte und -zeiten zuzuschreiben sind. 

Es fallt uns aber nicht schwer, auch diese Annahme zu widerlegen. Nelimen wir z. B. 
eine Melodic, in welcher ein musikalischer Satz wiederholt wird {Pedes oder FcrsMs), oder ein 
Lied, zu welchem zwei Strophen von derselben Sehreiberhand notiert worden sind. Naturgemfiii 
soil ja die Scbreibweise dea wiederholten Satzes der des ersten cntsprechen, da es sich bei der 
notwendigerweise gleichbleibenden rbythmisch-metrischen Struktur solcher entsprechender Teile 
nur um eine mecbanische, parallele Wiederholung hnndelt. In der Handschrift G ist, wie oben 
(S. 15) hervorgehoben, in der Regel auch der erste Vers der zweiten Strophe und auBerdem bei 
den Liedern No. 37 und 179 auch die zweite Strophe ganz notiert. Von vornherein dilrften wir 
also erwarten, aus diesen zahlreichen, von einer Hand geschriebenen und deshalb zur Unter- 
suchung der Melodiendaratellung wohlgeeignetcn Wiedeiholungen AufschluB Uber die Bedeutung 

' Die afimtlichenin den Handscliriften Paris, BM. Nat. fr. 844 und lS61o befindlichen zwei- bis vier- 
Btimmigen motets, 91 sn der Zabi, davon 39 in beiden Handachriften. die )-'i Motet-Oberstiminea in Paris, Bibl. 
Nat. fr. 8i5, ferner die in den Handschrifteii London, liijerton 374, Florenz, Laur. I'lut. XXIX. 1, Wolfen- 
hnttei, Iltlmsi. 628 unit 1099, Madrid, B. Nas. Hh 167, Limogea No. 17 und inehreren kleineren Sammlungen 
Uberlieferten, zwei-, drei- und vicratimmigen Tondicbtiingon im gauien inkl. der Duplicata ungefllhr 
Tausend mcbretimmige Kompoaitioncn des 12. und 13. .Tnbrbunderts aind nirht meDaural, sondern in 
Quadratnoten nufgozciehnet. 
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der einzelnflD Zeichen zu gewinnen. Leider kOnnen wir una aber auf den Schreiber dieser Hand- 
schrift nicht verlassen', da seine Arbeit oberfl&cblich iind seine Scbreibweise fflr Text und 
Uusik gleich mangelbaft iat. Wir fiihren nur einige Wiederholungen korrespondierender Uelodte- 
sStze sua der Handscbrift G an: 

1) fol. 48 v", I. Strophe 

II. Strophe 

2) fol. 48 a, I. Strophe, I. Vers a) 

UI. Vera p) 
II. Strophe, I. Vers t) 

3) fol. 43 d, I. Strophe 

U. Strophe 

. 4) fol. 38 h, I. Strophe 
II. Strophe* 

Stetlen y/it dud die einzehien entsprechenden Zeichen zusammen, so erhalten wir aus 
dieeen vier Satzen die Varianten: 

in 1: f*»vi- Tsi, K-K. 

in 2: f- rfl , A,-rfX-^- 

in 3: fX-i^, ry-\- 

in 4: 1 ■ ft ■ 

Wir kfiDDten diese Beispiele beliehig, aiich aus den andem Handschriften ' vermehren, 
doch mag es damit und mit den Ergebniasen, die wir aus den 24 oben aoalysierten Beispielen 
gewonnen haben, sein Bewenden haben, da sie genttgen, um endgtiltig featzustellen, daB die Schreib- 

< giehe oben S. 17 f. 

* In a iat die Helodie im C-SchlUeecl notiert, in ^ hingegen eine Qnint tiefer, im F-SchlUsael. Wir gUuben 
aicbt, da6 eine besondere Abaicht biater dieaer Transposition Terborgen iat, daB Tielntehr der Scfareiber nnr aus 
Veraeben den F-Schlllaael an Stelle des andern geaetzt hat, was an dem Varlauf der Melodie weiter nichta Soderte, 

* Ea bedarf wobi keiner eigenen Untersuchung, um zn erkennen, daB anch die im Hysteriom der fal. Agnes 
Qberlieferteu Melodien (siebe Beiapiel 13 ?, S. 60 und Beispiel 18 a ^ t, S. 63) in Quadratooten anfgczeicbnet sind und, 
da die Tone oder Tongmppen durch unregelnifiBige Fignren nus einzelnen oder aneiDaDdergereibten Longen dar- 
gestellt aind, wohl die Tanfolgc, nicht aber den Rliythtnus aasindracken vermSgen. 

J.-B. Back, Hflodlen der Troubadours. JJ 
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weisen der nicht mensural aufgezeichneten Melodien nirgends die beweiskrftftige DurchfUhnmg 
einer Bystematischen Notiening ericennen lassen, Bolange die eiDzelnen Schreiber zur Daretellung 
quantitativ identiecher Dauerwerte verachiedene , wiUktlrliche Figuren verwendeten, aus denen 
weder sie eelbst. nocli die Leser einen bestimmton Khythmus dei* Melodien erkennen konnten. 

Fassen wir also die Eodresultatc, die wir aus den in diesem Abschnitt angestellten Unter- 
siichungen eriangt haben, kiirz zusammen, so finden wir als Ergebnis des ersten Teiles: 

I. DaQ die filtesten musikalischen Aufzeichnungen der mittelalterlichen Ly- 
riker in Metzer Xeunten(HandscbscIirift X) oder in Quadratnoten' geschrieben 
wurden; 
II. daQ die Notieriingen der Schreiber, von denen die in Quadratnoten Elber- 

lieferten Melodien herriihren, keine konstanten Schriftsysteme bilden; 
ITT. daB diese ursprQnglich in Quadratnotenschrift aufgezeichneten Melodien 
im Laufe der Zeit von einzelnen Abschreibern nach entwickelteren, rao- 
dalen und mensiiralen Notierungesystemen Ubertragen wurden, welchem 
Umstande wir auch die mensurale tJberlieferung einer stattlichen Anzahl' 
von Melodien zu verdanken haben; 
IV. daU wir den Rhythmus der in Quadratnoten geschriebenen Melodien zu 
metrischen* Texten ausdemunter U angefUhrten Grunde nicht unmittelbar 
ans den Tonzeichen selbst ablesen, sondern nur ritckw^rts, mit Hilfe der 
nnter III angedeutctcn mensuraten Aufzeichnungen, unzweideutig erkennen 
kOnnen. 
W-ie wir zur Itekonstruktion der rliythmisclien AusfQhning aller nicht mensural (Iber- 
lieferten musikalischen SchOpfungen des Mittelalters gelangen kfinnen, werden wir in einem fol- 
genden Abschnitt darzulegen baben. 

ZuTor haben wir jedoch noch der in der Einleitung S. 3ff. angedeut«ten, bis heute vor- 
getragenen Hypothesen ilber die Bedeutung der Notenzeichen in den Troubadour- und Trouvere- 
handschriften eingehender zu gedenken und uns mit denselben auf Grund unserer Auffiissung aus- 
oinanderzuaetzen . 

Die Ansichten und Aufierungen 

neuerer Musikgelehrter iiber die Aufzeichnung und Lesung der Noten in den 

Handschriften der Troubadours und der Trouveres. 

Perne (in der von Fr. Michel besorgten Ausgabe der Lieder des C'kdielain de Coucij 1830) 
und CouBsemaker (Oeuvres completes da irouvrre Adam de la Hale 1872J waren nicht die ersten, 
welche den zur Aufzeichnung der Melodien in den Originalhandschriftcn der Troubadours und 
Trouvfcres verwendeten Notenzeichen mensurale Bedeutung zuschrieben. Schon im 18. Jahr- 
hundert sind in der Handschrift Paris, Bihl. Xat. nouv. acq. X0'>0 die fehlenden folia 121, 126, 

> ^Ex omnibus longia", cf. J. de Grocheo a. «. 0. S. 9]. 

' Ea aind niiB im ganzen ctwa 400 von der Wende dea 13, Jahrbniiderta Iierrahrende Troubadoar- und 
TronT^remelodien in menauraler Notation bekuuit. Daa enmRurische Verzeiclinia dieaer Melodien folgt unten 11. Teil, 
Kap. 2. Wir kOnnten auch die oben S. 76 Anm. 2 erwahnten Lieder des spanlBcheu kOniglicben Dicbters Alphooa X, 
erwahneu, welcbe im dritten Viertel dea 13. Jahrhunderta anfgezeichnet worden und deren Melodien mensural notiert 
sind. troUdem sie etwae alter sind als die in Quadretuoten aufgeieiclueten Abschrifteo von Troubadourmelodien 
der Handscbrift R nnd mehrerer TrouT^reliederfaandacbrirten ; dann wttrde aif.li die ZabI der mensaral llberlieferten 
Monodien aaf nahein Tansend belaofen. 

* Wir bemitzen bier den Terminus .mettisoh' im Gcgenaatz zn Prosatexten. 
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136 — 154 unter Benutzung einer HandBchrift auB der engverwandten Familie KNP' ersetzt 
worden. Der Anonymue, welcher sich diese Wiederherstellung angelegen sein lieli, schrieb aber 
die in seiner Vorlage befindliehen Quadratnoten nicht etwa getreu ab, aondem er auchte vielmehr 
sie zu iiiterpretiercn. Wie schlecht ihm dieser Versuch einer t^bertragung gelang, wird die in 
Beispiel 23 (S. 7i) als Lesart s angefQhrte Probe wohl hinreichend bewiea^ haben. 

An die meneurale AuffasBung der mueikalischen Aufzeicbnungen des 11. — 14. Jabrhunderts, 
wie sie Goussemaker in seinen Scbriften bekannte (siehe oben S. 2), schlieBen sieh die 1900 
bis 1907 verfabten Arbeiten des franz&sischen MuBikhistorikers Pierre Aubry an. Id der Yor- 
rede zu : Lais et Descorts Fraticais du XIII' siecle * scbreibt er als Herausgeber des nmsikaliscben 
Teiles*: ,Un mot enfin sur la notation: la musique des laie appartient k Vars tt\ensurtMU8 du 
douzi&me et du tretzieme si^le. Ce sont des melodies meeurees en rhythme temaire et avec les 
valeurs ti^es de la doctrine franconienne. Nous ne donnons pas ici la traduction de ces canti- 
l^nes en notation moderne, parceque e'est un travail facile que tout lecteur pourra faire(!) et ausei 
porce que nous croyons que peut-4tre ces monodies, theoriquement niesur^es, ^taient dans la pra- 
tique chant6e8 assez librement." Demnach wftren in Beispiel 24 (oben S, 76) die Lesarten 
Y 3 e C ^ & in frankonischer Mensuralnotation geschrieben; wir fragen nun: wenn diese Auf- 
zeicbnungen (y bis 9), in welchen keine andem Notenformen als Longae vorkonimen, mensural 
geschrieben sein sollen, wie wilre dann die Schrift der Lesarten a p, in welchen augenscheinlich 
breves und sem&treves in at, und Imgae und breves in P regelm&Oig abwechseln, zu bezeichnenV 
Die Ansicht Aubrys ist durcbaus unbegrQndet, und auch der Laie kann sJch ohne Hdbe davon 
Qberzeugen, dafi in den von P. Aubry verSffenttichten Lesai'ten C i] ^ des Beispiels 24 nur longae 
vorkommen; die Lesarten <x p belebren una, vie diese Melodie in mensaraler No- 
tatiuB auszusehen hat und daO die andem Lesarten ■[ ^ < C ^ d in Quadratnotenschrift 
aufgezeichnet sind. 

Auch an andem Stelten spricht Aubry unzweideutig dieselbe Ansicht von der mensuralen 
Bedeutung der zur Aufzeichnung der Troubadourmelodien verwendeten Zeichen ana, wenn 
er z. B. scbreibt*: ,La notation originale est la notation proportionnelle, dite franconienne, 
que nous rencontrons dans tous les chansonniere nianuscrite du m6me temps." (!) 
Denselben Satz verficht Aubry iioch einmal in folgender Form*: „Toute une theorie mensuraliste, 
nee au douzi^me siecle, a insptr^ I'oeuvre musicale des troubadours et des trouvferes fnui9ai8.'' 

Nach diesen Zitaten wftren also samtliclLe24 obenangefDhrteu Notenbeispiele mensural 
geschrieben; unsere Unterauchung der tJberlieferang hat uns aber zu dem Ergebnis geftthi't, dall 
von unsem 24 Beispielen mit 75 Lesarten nur die 14 Lesarten: 4 a, 11 p, 14 p, 16 a p, 17 g, 19, 
20, 21 C 1] #, 23 5 und 24 ti p die spezifischen Merkmale einer Mensuralnotation an sich tragen, 
w&hrend alle (ibrigen Lesarten in Quadratnotenschrift aufgezeichnet sind, die nicht mit 
den Figuren der „notaiitm franoonienne" zu verwechseln ist. 

Aubry hat sich aus dem Gmnde verleiten lassen, die Aufzeicbnungen dor mitteUlterlichen 
Monodien ^r mensural zu halten, weil, wie er selbst schreiht*: ,A. Dans certains manuscrits, comme 
les deux niss. franp. 844 et 12615 de la Biblioth^ue nationale de Paris, il y a a la fois des 

' Vgl. E, Sirhwan a. u. 0. 8. 86ff. 

' Pubties par A. Jeanroy, L. Brandt n et P. Auhri/, Paris 1001. 

' A. a. 0. S. XXIV. 

* Qitatre Toi»ie» rfe Mareabru, trmtbadour ganam du XJI' siicle (Paris 1904), S. 2. 

' La plus attciens wonumenls de la mtitiqHe fra»taise (Paris 1905), S.9. Hau vgl. aueli C ScblBgers 
Kezension im Literaturblatt Tiir rom. und germ. Literatiir No. 3. 4, 190T, S. 104 ff. iiud die vorsHglichen AusfOhningen 
H. Riemanns im Muaikaliachen WocbcnWatt lffll5, S. Ifilff 

'^ Les pltte line. Monum. a. a. 0. S. It, 
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pi^es moDodiques et des compositions harmoniques: les unes et les autres sont notees de la 
mAme Venture et par la iii6me maio. Comment ta notation aurait elle selon les cas deux signi- 
fications, sans que nous en soyions pr^venus? B. Le ms. fran^. 846 de la mAme biblioth^ue est 
une merveille de calligraphie musieale. On n'a qa'k se reporter au fac-simil^ que nous en don- 
nons (pi. XI) pour voir la distinction que le copiste fait scnipuleusement des longues et des 
braves, pour suivre le rhytme modal de cette pi^ce.- Si vraiment U n'y avait pas lieu de respecter 
la valeur proportionnelle des notes de cette ^riture musieale, on voit mal i^ quelles prtoccu- 
pations aurait ob^i le copiste de ce manuscrit." 

Aubry baut aber seinen RUckschluQ in A auf unrichtigen Pr&missen auf. Seiner Ansicht 
nacb sind die mehrstimmigen Kompositionen in den angefUhrten Handschrtften 844 (Bot/) und 
13615 (Noailles) notwendigerweise mensural geachrieben, weil sie mehrstimmig sind, und 
wenn dann den zur Aufeeichnung dieser Lieder verwandten Zeichen mensurale Bedeutung inae- 
wobnt, so dUrfe man den andern, von derselben Scfareiberhand herrUhrenden Melodien die meti- 
snrale Bedeutung, die sie an erster Stelle batten, nicht ohne weiteres absprechen. 

In Wirklichkeit sind nun aber diese Handschnften Sot/ und Noailles *, wie yrir scbon oben 
(S. 70 Anm. 1 und 80 Anm. 1) festgestellt haben*, in Quadratnoten notiert, in lauter Longen, 
ohne systematische Abwecbslung von Lonfia und Brevis, ohne gemessene Pausen und mit 
Ver-wendung von unfrankonischen Ligaturen und Konjunkturen. So wendet sich denn der von Aubry 
herangezogene Trugschlufl A gegen ihn selbat. Auch das von ihm verOffentlicbte Motet Vtrgne 
ghrieuse Qber dem Tenor Manere, welches nacb dem Vermerk am Fulle des Blattes im Jahre 1265 
gediuhtet worden ist* und in Metzer Neuraen (vgl. die Handschrift X) aufgezeichnet ist, wider- 
legt die Anscbauung Aubrys, daU die musikaliscben Denkm&ler des 12. und 13. Jahrhunderts in 
der ^notation franconienne" aufgezeichnet sind*. 

Wir dilrfen allcrdings das Vorhandenscin von einstimmigen , mensural notierten Kompo- 
sitionen jener Epoehe nicht in Abrede stellen, wie es von seiten des um die Erforschung auch 
der mittelalterlichen Musikgeschichte hochverdienten H. Biemann" geschiejit, dessen Auffassung 
der musikaliscben Aufzeichnungen der Troubadourmelodien zu der eben besprochenen Ansicht 
Aubrys in diametralem Gegensatz steht. Hatte n&mlich dieser behauptet, dalt alle Melodien- 
sammlungen der Troubadours und der Trouveres mensural aufgezeichnet und strong nach den 
Regein der frankonischen Meusuralnotenschrift zu tibertragen wSren, so ist jener der "Cberzeu- 
gung. dali die Weisen der Trouvferes und diese ganze Literatur mit der frankonischen Mensural- 
theorie nicht das geringste zu tun haben, und ,dall wir der Idee entsagen railssen, dall dieselben 
mensuraHter notiert seien ' •. 



■ Han v^. auch Bfispiel 8 7, 3 ^, 4 y- 6 ^, 7 ^, 9 ^, 11 ^, IT a, 21 a, Ton denen wii- ausnobmelos nach- 
gewiescD haben. daB sie nicht mensural, sondern in Qnadratnotcn aufgezeichnet aind. 

* In Noailles ist daa erats Lied menaural (modal) geachrieben; aiebe unten S. 86, Pour conforttr . . . 
' Lea plus anc. Monum. a. a. 0. Flanche VII. 

* HeiT Aubrj echeint indee, auf Grund eingehender Beach Kftigung mit den mehratiinniigeD Kompoaitionei) 
nod DAchdem wir ihm peraOnlich die MSngel aeiner frOheren, meDSuraliatiachen Anschauungen aber die Noten- 
schrirt der Slteren Zeit (QnadratnotonstJirift) nachgewieeen und unaere modale Interpretationsmethode unter 
jedem Vorbehalt privatim mitgeteilt und an praktiechen BeiBpioIen vorgeffthrt haben, vod dieser irrigen Auffasaung 
abgekommen zu aein. Wir Terweisen auf unaem Aufsatz: Die modale Interpretation der mittelalterlichen 
Melodien, beaonders der Troubadours und Trouv^rea, Cficilia-StraQbarg, Jul! 1907, bei F. X. Le Roux ft Co., 
angeieigt und beaprochen durch A. Guesuon ia .Le mojon-Age, 2e s^rie, tome XI, juillet-aoflt 1907", zwar unter 
Obergehung des StreitfoUe. was aber an den rein eachlichen Daretellungen unaeres AufsatKea nichts ftndert. 

' H. Riemann gebQhrt das hervorragende Verdienst, als erater ira Handbuch der Musikgeschichte 
1. Teil, 2. Band (Breitkopf & Hartel 1905) die mittelalterlicbe Liedkomposition wissenschaftlich untersucht imd im 
Zusammenbang eingehend dargestellt zu haben. 

■> Mueikal. Wochenblatt 1897, 8. 450. 
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Wir zitieren hier einige der wichiigsten S&tze Riemanns Qber die Frage nach dem Prtnzip 
der Aufzeichnungen mittelalterlicher Musikdenkmftler. 

,Da6 man sich der Mensuralnotiening nur bediente, wenn man mehrere Stimmen gleich- 
zeitig verschiedenen oder verschieden verteilten Text singen lieB, beweiat, daii ilber die rhyth- 
mische Gestaltung der Monodie die metrische Bescheffenheit des Testes souverain verfOgte." 
Ferner: 

,VoD einer Selbstverstfindlichkeit der Tripebnensur mit alien Schikanen kann fOr die 
schlichten Notieningen der Troubadoure, die keinerlei andere Notenform kennen als die der Choral- 
notierung gelaufigen, cum proprietate et perfectioiie, und auch nirgends gemessene Fausen zeigen, 
gar nicht die Rede sein.'* 

Diese AulJeningen sind zum Teil darchaus treffend, zum Teil jedoch nicht. Selbsti'edend 
komiten die Melodien der ftltesten Troubadours, des Grafen von Poitiers, Marcabra, Jaufre Rudel 
und aller audem S&nger, deren Tfttigkeit noch vor oder in das 12. Jahrhundert ^Ilt, nicbt gleich- 
seitig in frankonischer, mensuraler Motation aufgezeicbnet werden, veil Franco von COln, welcher 
nach Johannes de Garlandia (1190?— 1257 ?) schrieb, jilnger Let als die angefdhrten Trouba- 
dours. Da es nach den einscblSgigen Arbeiten von Diez*, GrOber* und Schwan' eine allgemein 
anzuerkennende Tataache ist, daQ die Lieder der mittelalterliehen Lyriker auf schriftHchem 
Wege verbreitet wurden, so k&nnen wir mit Bestimmtheit mit Riemann annehmen, daU die Trou- 
badourkompositionen in ihren llltesten Origioalaufzeichnungen in Neumen, resp. in Quadratnoten 
geschrieben wurden. Wenn nun trotzdem zwei Lieder des Marcabru (No. 142 und 143) in der 
Handschrift B mit Unterscheidung von Longa und Brevis Hberliefert sind, so ist das wiederum 
ein Beweis fflr die Richtigkeit der oben (S. 82, HI) ausgesprochenen Festetellung von der akkomo- 
dierenden und interpretierenden Tfttigkeit der Abschreiber. Je nach den Orten, und je nach den 
Zeiten, in welchen diese Abschriften hergestellt wurden, orfubren die Melodien gewisae TJm- 
gestaltuugen in Bezug auf die graphische Wiedergabe des Rbythmus durch die Tonzeichen, da sie 
aus praktischen Rilckaichten den jedesmal geltenden und dem betreffenden Eopieten gelftufigen 
Notierungssystemen angepaBt und in andere Systeme Ubertragen wurden, fthnlich wie wir heute in 
den Neuausgaben von Werken der letzten Jahrbunderte nicht die Originalaufzeichnungen bei- 
behatten, sondern vielmehr den tTbertragungen unser modemea Notenayatem zu grunde legen. 

Wir milssen bedenken, daQ wir in den auf uus fiberkommenen Aufzeichnungen der Trou- 
badour- und Trouv^remelodien keine Originalaufzeichnungen, keine Autographa, sondern ledig- 
lich* Abschriften von zweiter, dritter oder noch entfemterer Hand vor uns haben. Diese Frage 
nach der Herkunft, dem absoluten und dem relativen Alter der Uberlieferten Uelodien ist von 
den Muaikhistorikern nicht geniigend beriicksichtigt worden, und daher rUhrt ihre von der bier 
vorgetragenen Ansicht abweichende Anscbauung; sie grDndet sich auf eine nicht erschSpfende 
Kenntnia der Oberlieferung. 

Die Abfassungsorte der Handschriften, und besonders die Zeiten und Orte, in welchen 
die Abschriften der Melodien erfolgten, waren es, die sich fUr die Umgestaltungen der Koten- 
zeichen als mallgebend erwiesen. Paris z. B. bildete, wie vier Jahrbunderte lang einen Mittel- 
punkt filr die abendlandiache Kultur, ao auch fdr die Muaik; dies mag dazu beigetragen haben, 
daB die Trouv^relieder i-eicher an melodischer F&rbung wurden, daO sie, weil sie spftter einsetzen 

' Ebd. 1900. S. 347. 

» Ebd. 1905, S. 762. 

* Poesie der Tivubadourfi. 

' Die Liedersamiul. rf. T. n. a. 0. S. 839 ff. 

' Die altfr. Lkdtrhattdsehnften S. 263—275. 

" Vielleicht mit geringen AusnahmeD. 
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als die Troubadourlieder, zuin Teil in MensuralDotensclu-ift und zahlreicfaer* and vollstilndiger 
iiberliefert wurden als die provenzalischen Troubadouimelodien und als Lieder in den romsiUBchea 
Schwesterepracben . 

Wir haben im AnBchluQ hieran noch du-zulegen, was wir iinter Mensuralnotation ver- 
stehen. Die sub den Neiimen hervorgegangene Quadratnotenecbrift gab, wie wir bereits feet- 
gestellt haben, keinerlei AufschlulJ ilbei- die den einzebien Tonzeiclien zukommenden Dauerwerte. 
Die entwickelte frankonische Meneuralnotenachrift bingegen gab den relativen Wert der ein- 
zelnen Noten durch EinfQhrung verscliiedener Figuren filr die verschiedenen darzustelleoden Zeit- 
werte zu erkennen. Die abBolute Dauei- der Noten war nocb nicht bekannt, weil die aogenom- 
meae Mafleinheit, das Tempus^ selbet zu unbeBtimmt war. Eb unterliegt nun keinem Zweifel, 
daB der gewaltige Fortschritt, den die Notenaebreibkunat durch die gi'apbiBche Figuration der 
relativen Daueninterschiede vemiittelat der Anwendung gleicher Zeichen zur Darstellung gleicher 
und ungleicber Zeicben zur Darateltung verscbiedener Dauerwerte gemacht hat, so wie sie 
in den frankoniscben Hegein festgelegt sind, nicht von einem Tag auf den imdeni erzielt werden 
konnte, aondeni da^ zwiechen diesen beiden Endpunkten Stadien einer allmfthlichen Ausbildung 



Das Naturgem&Be war, be! der Au^ichnung einer rhythmiscben Melodie die linger auB- 
zuhaltenden TSne durch die l&ngere Figur, Longa Hi und ktirzere T9ne durcb die kOrzere Figur 
Brevis B auszudrQcken. Somit wai* der erste Scbritt zur mensuralen Notation im 13. Jahrhundert 
getan. 

£s finden sich Proben dieses ersten Stadiums in mehrei-en UandBchriften, aue denen wir 
bier die Aufzeichnungen der Troubadourmelodien 

No. 25 (BeiBpiel 4 a), 
No. 84 (R fol. 9 c), 
No. 142 (R fol. 5 b), 
No. 143 (R fol. 5a>, 
No. 169 (R fol. 87 c) 
anfiihren. 

In den Trouvei-ehandscbriften sind die Belege bedeutend zahlreichet-; ein Teil der in der 
UandBchiift PariB, BiU. Nat. fr. 1591 mitgeteilten Melodien ist in dieser unentwickelten , noch 
schwankenden €bergangsnotation aufgezeichnet, auch finden sicb fthnlicbe Schreibweisen in der 
Handacbrift NoaiUes Paris, Bibl Nat. fr. 12616, Scbwan T, Raynaud Pb". fol. 4r". 




al f/tOt cen^uitt, £a- lulmitr not pa^ ^ gf^*f ptJtL ia/t^-a 



In der Handsclirift lioi (Paris, JUhl. Nat. fr. ti44) befindeu sich auOer den oben S. 19 
ei-wfthnten spateren mensuralen Eintragungen ein Paar Lieder, die den Rhythmus audi graphisch 
wiedergeben. Icb fUhro den Anfang des auf fol. 113 b von einer aiidem Hand als das Corpus 
der Handacbrift aufgczeicbneten Liedes: Dame ihs ciuns an. 



aic/i gasebaxaurffiui/'. 



' Vgl. obeii S. 68 uiiii 7 
» Sielie unten (11. Teil). 
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Femer in der Handschrift Horn, Vat, Reg. li'JO an vereinzelten Stetlen, z. B. fol. 180 d, 
3. Zeile von unten: 



Auch zahlreiche Melodicn aus dor Handschrift Pai'is, BM. Nat. Fr. 84G sind in einer 
zwischen der Cbergangsnotation und der definitiven frankonischen Notenschrift stehenden Schreib- 
weise notiert. Die Handschrift, von welcher nur daa eine in Frankfurt aufbewahrte Blatt ^ er- 
halten ist, scheint auch nach diesem Prinzip aufgezeichnet gewesen zu sein, nach dem, was wir 
aus den erhaitenen Proben erkennen kOnnen. Wir zitieren nur den Anfang des Liedes Si fas 
com cil qui eueiire sa pesattce 




In der Handschrift Paris, liiU. Nat. fr. i^4C> ist diese Melodie fol. 49 a aufgezoiclinct, 
wic folgt: 



£^-ii am. cU qui caetire. 



ec son/ deliaU/ vilr» aei ensmit 



aiZlayue- mt /Its Je ItrM qaant/&s au 

Im ersten Vers geh&ren an Stelle der fiber £«, «? stehenden lirevcs zwei Longae, wie 
sie in der Lesart von Frankfurt richtig stehen, und wie sie auch in den folgenden Yersen regel- 
m&Biger angegeben sind. Derselbe Fall kehrt in der Handschrift 840 tiftei-s wieder, daB nam- 
lich der Rhythmus (Modus) einer Melodie nur angedeutet, aber nicbt durch das ganze Lied 
konsequent durchgefUhrt ist. Der frankonischen Notation njlher stebend sind etliche Aufzeich- 
nungen der Handschriften Paris, Bibl. Kat. fr. 32938 und 35o6e, von denen wii- ebenfalls je ein© 
Probe mitteilen wollen: 



Paris, BiU. Nat. fr. 23.038 " 
fol. 158 b. 



c/teuaiitAai pv ujie' pree- par k 



Das fol. lo9 derselben Handschrift folgende Lied Sour cest riuage a ceste erois gibt den 
Khythmus ebenso deutlich zu erkennen, wie die ange^hrte Pastorelle Hiti matin a la joumee. 

Der in der Handschrift Paris, Bibl Nat. fr. 3r>5G6 fol. 109—177 flberiieferte Roman 
du Renart ie nouuel* liefert ebenfalls eine kleine Sammlung von Melodiezitaten, in der Form: 

fol. 165 c 



' E. Schwan, Die altfr. Liederhandsehriflen D, S. 41. 

* Ed. J. Hondoy. Pnria 1^74. In Ithnlicher Notation bcfinden sicli niehrerc dieser Zitate ii 
1- Handsclirift Montpcllipr. z. It. \n (^oiina. A. H. No. 3D. 
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Wir dUrfen diese Notation als bereits frankoniBch betrachten. Die iibereiiistiinmenden 
Bericlite der Musiktheoretiker des 13./H. Jatirbunderts bekrftftigen durchaus unsere Annabme; 
wir verweisen nur auf den Abschnitt fiber die Entwicklung der Notenschrift bei J. de Grocheo ', 
welcher besagt, dali man den Notenzeichen Longa, Brevis und Semibrcvis verschiedene Bedeu- 
tungen beilegte; infolgedessen kam es vor, Aa& jemand nach den Regeln gewisser Lehrer eiogen 
und notieren konnte, die Lehren anderer aber nicht verstand. Aus dieser Verschiedenbeit der 
MelodiendarBtellung kdnnen wir scblieOen, daO zablreicbe musikalische Schreibweisen vor der end- 
gUltigen Pixierung duich die frankoniacbe Mensuralnotation versucht und entworfen worden waren, 
von denen sich zwar keine als den Anforderungen genfigend und allgemein anerkennbar erwies, 
denen man aber immerbin doe Yerdienst nicht abspi«cben kaiiD, der vollendeten Mensurahtotation 
die Wege gebahnt zu haben. Diese Cbergangsnotationen hoben nur die langeren und kflrzeren 
Dauerwerte durch Anwendung von Longa und Brevis hervor, um den Grundrhythmus der Melodie, 
den Modus, zu erkennen zu geben. 

Im ganzen befinden sich unter den ilberlieferten Tmubadounnelodien (inkl. der spkteren 
Nachtragungen) 15 Lieder in modaler (Cbergangs-) oder in frankonischer Mensuralnotation: 



No. 


Liedanfang 


Handaehrift 


Vgl. Beispiel 


0. Seite 


6 


Qui la ve en ditz 


W 


lip 


86 


25 


Ab ioi mou lo vera 


E 


4 a 


81 


80 


Sea alegrage 


W 






142 


Dire voe senes dopt. 


E 






143 


L'autrier juatuna 


K 






169 


Coraa quem fezes 


E 






186 


At agues eu mil mars 


Fr. 846 


up 


88 


236 


Amors m'art 


W 


19 


92 


237 


Bella doBua cara 


W 






240 


Be volgra a'eeser 


W 


20 


92 


242 


Donna poa voa ai 


w 






250 


ILi jalouB pertout 
iTuil: oil qui aont 


Mtpl. 


16 a p 


89 


254 


Moot m'abelist 


, 


17 p 


90 


256 


Pos quieu uey 


w 






258 


Tant ea gay 


w 







Bedeutend zahlreicher sind die mensural Oberlieferten Trouvdremelodien, wie wir bereits 
oben S. 86 f. ausfllhrlich dargelegt haben. Die mensural notierten Melodien gehOren nicht etwa 
ausschlieQIich der letzten Periode (vor und um 1300) an, in welcher nachweisbar die mensurale 
Notation allgemein verbreitet war, sondei^ auch Lieder von filtcren Trouvferes, Conon de B^ 
tbune, Audefrois li Baetars, Blondiaux de Nesle, Gh&telain de Coucy, Richart de SemiUi, Thibaut 
do Blazon, Gaces Brulez, Thibaut von Navarra, die bestinunt vor 1300 komponiert worden sind, 
befinden sich unter ihnen. 

Sognr die Refrains von Cbansoneten und Tanzliedem, die doch unbestreitbar einen mehr 
volketQmlicben als hSfischen Charakter haben, sind im Renart le Nouuel (Paris, Bill. Nat. fr. 
25366) und im Soman de Fauvd (ibid. fr. 146), beides Handachriften aus der Wende Aea VS. oder 
dem ersten Vierte] dos 14. Jahrhunderts, in mensuraler Notation aufgezeicbnet. £s beGnden 

' J. Wolf a. B. O. Si. I03f. 
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sich unter den Melbdien, die in diesen Handschriften mitgeteilt sind, Teile und Refrainzeilen aus 
alien mQglichen Liedgattungen, nicht nur aus den ihrem Chorakter nach zweifeUos gemessenen, 
mehrstimmigen Kompoaitionen, Bondem such ursprilnglicli einstimmig gesungene Lieder 
werden angefilhrt und vennittelst derselben Notenzeichen, wie die polyphonen EuDstscb&pfungen 
notiert. Die t)liertragung dieser Zitate wird im zweiten Teile folgen. 

Es let deninach nicht zutretfend, wenn H. Riemann die Ansicht anfatellt, daQ man sich 
der Mensuralnotierung nur bediente, wenn man mehrere Stimmen gleichzeitig verschiedenen oder 
verschieden verteilten Text singen lieC '. AuQer den angefiihrten, modal oder mensural notierten 
Monodien der oben S. 88 ff. aufgez&hlten Troubadour- oder Trouvferehandschriften kdnnen wir noch 
einige F&lle anfUhren, wo ein Lied in Bezug auf Text und Melodie in mehreren Handschriften 
Qbereinatimmend erhalten iet, das eine Mai als Monodie, das andere Mol als Singstinune einor 
mehrBtimmigen Komposition '. Nach der oben berflhrten Aneicht mODten wir a priori erwarten, 
daQ die mehrstimmige Komposition mensural Oberliefert sein sollte, wthrend die Monodie 
in Nota quadraia aufgezeicbnet wSxe. Die Handschriften beweisen jedocb in folgenden Bei- 
spielen das Gegenteil dieser Annahme: 

1. Die Chanson k refrain; Chaseun qui de bien amer von Richard de Foumival* (Raynaud 
:t^. 759), befindet sich in der Handschrift Wolfenbflttel, Helntsl. 1099 fot. 216 b als motet Qber 
dem Tenor Et flordnt, und zwar in Quadratnoten, wie es aus dem folgenden Anfang zu er- 
kennen ist: 



In der einslimmigen Liederhandschrift Paris, BiU. Nat. fr. 846 steht dieselbe Me- 
lodie mit gleichem Texte fol. 31a in unzweideutig mensurierter Notation, von welcber 
wir ebenfalls den Anfang zitieren: 



Wir finden demnach: 

in der mehrstimmigen Lesart die Nota quadrata, 
in der einstimmigen die Mensuralnotation. 

2. Derselbe Fall wiederholt sicb bei dem Liede Hui matin a la jourttee von Gautier de 
Coincy* (Raynaud 526). 

In der Handschrift WoIfenbQttel, Hdmst. 1099 steht, wie wir achon oben S. 68 Anm. 4 
bemerkt haben, ein gleich beginnendes und gleich schlieBendes, auch sonst mehrfach wOrtlich 
Qbereinstimmendes, formell gleichgebantes, inhaltlich ein weltlicbes GegenstOck zu Gautiei's geist- 
Hcher Pastourelle bildendcs Lied Hyer matin a lenjomee (vgl. Stimming, AUfr. Motette 3. 89f.) 
fol. 234 als m(dct Uber dem Tenor Domino in Quadratnoten notiert: 

fol. 234 E 



' Siehe oben 8. 85. 

■ Sieh« auch oben S. 68. 

* R. de Pouni. ist in die «rst« HSlfle des 13. Jahrhunderls lu aetzen (Or. Gr. d. rom. Phil.). 

* Q. d. Coincy lebte 1177—1236; siehe doxa oben S. 68 Anm. 4; 71 nod Kotenbeispiel 24. Vgl. auch 
Sommia 17, 429, den Aufaatz von P. Meyer: TYPES DE QUELQUES CHANSONS DE GAUTHIER DE COINCI. 

J,-B. Back, HelodJan dsr Troabftdoan. j2 
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(In derselben Handschrift befindet aich dieselbe Melodic mit untergelegtem lateiDiscbem 

Text Larga foanu, Uber demeelben Tenor Domino, fol. 142 b | '"'^lT"'^1 ...^^ 

ebenfalls in Nota quadrata'.) 

In der Handschrift Paris, BM. Nal. fr. 2S928 kehrt diese Melodie zum drittenmal unter 
den einatimniigen Liedern des Qautier de Coincy (fol. 158b) wieder, und zwar in menauraler 
Notation. Wir haben diese Lesart bereits oben S. 87 angefOfart; zur besseren Obersicht wieder- 
holen wir bier den Anfang: 



Die handschriftlicbe UnterBuchung ergibt nun, daB sich die musikalische Hinterlaseen»chaft 
der Troubadours und Trouvferes zum grOBton Teil (ca. */io) *»"s Meiodien zusammensetzt, welche 
in Quadratnoten aufgezeichnet sind, ans welchen man den ursprQnglichen RhytbmuB nicht 
unmittelbar erkennen kann, w&hrend ein kleinerer Teil (ca. '/lo) dieser Monodien mensural 
notiert iet und so den Rhythmus unzwoideutig graphisch wiedergibt. 

Somit h&tten wir den ersten Abachnitt unserer Aufgabe, die Bestimmung der zur Auf- 
zeicbnung der Troubadourmelodien verwendeten Zeichen, eriedigt und gehen im folgenden, zweiten 
Teil zur Behandlung der Frage Bber, wie wir den Rhythmus der mittelalterlieh-Iyrischen 
Kompositionen erkennen k&nnen, die in Quadratnoten tiberiiefert sind, und wie wir diese 
Schdpfungeo Dberhaupt in moderne Noten umzuschreiben haben. 

' Hitteiloog tod Herm Dr. Fr. Ludwig, dessen LiebenswQrdigkeit ich aucb alle in meiner Arbeit vor- 
kommeoden mnsikalisnhen Belege der UaDdscbrirt WolfenbUttel verdftnke. 
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Zweiter Teil. 
Wiederherstellung des urspriinglichen Rhythmus 

und 

Begriindung des modalen Interpretationsverfahrens 
fur die Umschreibung der Melodien 

der 

Troubadours und Trouveres 

in moderne Noten. 



» Google 



» Google 



lA. 

Die Notenschrift 

in den verschiedenen Kompositionsgattungen 

des 12. und 13. Jahrhunderts. 

Nachdem wir so auf verBchiedenen Wcgen, und zwar: 

1. aus der Yorgleichung der Notenvarianten bei Liedem, welche bei gleiehbleibendem Ton- 
gang' in mehreren Handschriften QberlJefert sind, 

2. aus der Vergleichung paralleler Mdodieetltze ionerhatb ein und deBselben Liedes 
im Auf- und Abgesang, oder 

3. au3 Melodien, in weletien tn«hrere Stropheo von ein und demselben Schreiber her- 
rUhrend notiert sind, 

zu dera endgtiltigen, negativen Kesultat gekommcn sind, dnQ die sSmtlichen, in Quadratnoten 
geschriebenen Helodien der Troubadours und Trouvdrcs aus den Notenzeichen selbst weder den 
Takt, noch Uberbaupt einm Rhythmus erkennen lasson, drSngt sich die wicbtige Frage auf, ob 
diese Lieder je taktmaOig gegliedert waren und rhythmisch gesungen wurden, oder ob sie nicht 
vielleicht rezitativisch, nach dem freien, oratoriscben Khytbmus vorgetragen wurden, wie es fUr 
den Cfintus planus der liturgtscben Gesange der Fa]l war und ist. Im ersten Falle baben wir 
sodann festzustellen, wodurcb die rbythmisehe Bewegung dieser Melodien bedingt war, 
unter welchen UmstHnden und woran die Zeitgenossen und die spftteren Leser dieselbe erkennen 
und rekonstniieren konnten. 

Den SchlQssel faierzu liefem uns zunachst die bandscbriftlichen tlberlieferungen 
in Gestalt 

I. der in mehreren Handschriften tiberlieferten Monodien, welche in einer oder der 

andem Lesart' modal oder sonstwie mensuriert aufgczeichnet sind, gbnlicb wie wir 

m an den oben' angefilbrten Notenbeispielen 4a, 11^, 143, l^a^, 17^, 19, 20, 2Iv]ft, 

238 und 24ap und S. 87, 89 und 90 festgestellt baben, 

II. der nur mensuriert Oberlieferten Monodien, die wir oben S. 87 und 88 verzeichnet 

baben, 
III. der in Quadratnoten in einigen und in mensurierter Scbreibweise in andem Samm- 
lungan zahlreicb crbaltenen mebrstimmigen Kompositionen des 12. und 13. Jahr- 
hunderts, wie sje in den Handschriften: 

Paria, BiM. Nat. fr. 146, 844, 12615, lai. 15139 und 11366, 
Florenz, Laur. Flat. XXIX. 1, 

' Es ist zu ervTBrteD, da& nach VerBffentlichung der ia den Hftodschriften mit mebratimmigen Kompo- 
aitionen entkHltenen DenkmSler noch weitere meladische YerwAndtscharten zxrischeo ein- und mobrBtimmigeD 
SchOpfangen jener Ennstperiode ermitt^lt werden, welche zur BeaUttgung unserer AuefQhrungen beitr«gen werden. 
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Wolfenbttttel, Hdmstad. 6;i8 und 1099, 
Madrid, BiU. Nan. Hh. 167. 
London, Brit. Mus., Egertoti 274, 
Bamberg, Ed. IV, 6, 

Montpellier, BiU. universitaire H. 196 sowie \a den MUnchener und Darmstadter 
Fragmentea 

in verschiedenen Fonnen anf uns gekommen sind. Fur die Lieder, deren Melodien zugleieh als 
Monodie in irgend einer Liederhandschrift nnd als Einzelstinime eines mehretimmigen Qebildes 
oder ala Refrainzitat im Roman du R«nart le Nouvel mensuriert flberliefort sind, bleibt auCerdem 
nocb zu entscbeiden, ob aue dem Umatande, daB eine Melodie, welche als Motetusstimme in 
einer mehratimmigen Komposition verwendet nnd unbestreitbar taktRi&fiig ausgefilbrt werden 
mu6te, zu scblieQen ist, daO diesolbe Melodie auch dann in demselben Rhythmus gesungen 
wurde, wenn eie als Monodie fungierte; ebenso muli nntersucht werden, ob die unter II. an- 
gefiihrten, mensuriert Qberlieferten Monodien ui'sprilnglicb auch solche waren, oder ob sie niclit 
nur Reste, Einzelstimmen auB Motetten darstellen. 

Johannes de Orocheo, dessen Lehre wir mit deip bei Coussemaker als Anonymus VII 
(Script. I 378fF.) verOETentlichten Traktat wohl hauptskchlich fQr unsere Zwecke heranziehen 
dHrfen, scbreibt liber die Art und Weise der Komposition mehrstimmiger Werke: Volens autem 
ista componere primum debet tenorem ordinare vel componere et ei modum et mensuram daro. 
Dico autem ordinare quoniam in motellis et organo tenor ex cantu antique eat et prius 
composito, sed ab artifice, per modum et rectam mensuram amplius determinatur. Et dico 
componere, quoniam in conductibus tenor totaliter fit et secundum voluntatem artiflcis modificatur 
et durat. Tenore autem composito vel ordinato debet supi-a eum motetum componere vel 
ordinare, qui ut plurimum cum tenore in diapente proportione resonat . . . 

Demnach erhielt der Tenor, d. i. Unterstimme einer mehrstimmigen Komposition, wenn 
er ein eantus prius factus, aniiquus war, eine dem rbythmischen Verlauf (modus) der Singstimme 
(motetus, moteHus) entsprechende Qliederung. Als Tenores verwendet* man mit Vorliebe ein 
Metodiefragment aus einem liturgischen Stiick, Oraduale, Alleluja oder Responsorium, 
welchem man eine beliebige rbythmische Form geben konnte, die es in seiner ursprtlngUchen 
Funktion als liturgische Melodie noch nicht besaO. So kann z. B, der Passus: In sectilam 
ans dem Ostergraduale Hdee dies, praktisch als Tenor in Motetten Ubcr fQnfzignial in ca. 20 
verschiedenen Rhytbmen nacbgewiesen werden. 

Auch in den von Coussemaker in seiner Art Samwnique aux XII' et XIIP siedes 
(1865) abgedruckten und tlbertragenen Beispielen kommt derselbe Tenor In seculam in ver- 
schiedenen Rhythmen vor in den Beispielen No. 7, 31, 45 (dreimal); unter den Kompositionen 
der Handschrift Montpellter .ist er ala Unterstimme achtundzwanzigmal und in 12 verschiedenen 
rhythmischen Fonnen belegt. (A.H. S, 109.) 

Xur die melodische Tonfolge als solche sollte unverSndert bleiben. 

Auch in den Traktaten wurden solche Tenormelodien ala Paradigmata fiir die grapbische 
Darstellung der theoretisch mfiglichen Modusrhythnien verwendet, z. B. im Traktat des Johannes 
de Garlandia (Coussemaker, Scriptores I lOOff.). 

Aufier Shnlichen Fragmenten aus dem Offizium der Eirche wurden aber auch weltliche 
Lieder oder Refrainmelodien zu Tenores gemacht. 

In der Handschrift Paris, Bibl. Nat. 844 (W) aind nun die Motettentenores oft gar nicht 
anfgezeichnet; anscheinend gendgte es, die als Tenor zu verwendende melodische Phrase durch 
ein Sticbwort anzudeuten; da sich die Textschreiber damit begnllgen konnten, ist die Annahme 
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zut&ssig, daO diese Melodien als bekannt vorausgcsetzt wurden' und daO der erforderlicbe Tenor-' 
rhythmus aus dem Rhythmua der Singstimme abgeleitet werden konnte. Von den erwjlhnten, 
nicht notierten Motettentenores der HandscbrifL W (Roi, 844) fUhren wir die folgenden an: 
Sonde Germane, L^abimur, Mavere, Jt^annem, In domino, Audi fiiia, Manere (bis), Et sperahit, 
Pro patribus, Dotnine, Johanne (bis), Afleluja, Hodie, Amoris, Propter veritatem. Einzelne dieser 
Motets* Bind in einer der andero MotettensaromlungeD mit den voIIetRndig auBgescbriebenen, 
notierten Tenores' erhalten, wodurch wir nacbprflfen kOnnen, wie der Komponist die Unter- 
stimme au3gefilhrt haben wollte. 

Nach Grocheo braucbte aber der Tenor nicht immer aus einer bekannten Melodie ent- 
lehnt zu werden, ea blieb dem Muaiker frei, den Unterbau der Eomposition selbst zu erfinden. 
Da bereits feetgostellt worden ist, daQ der weitaus grOlite Teil der erhalteneo Tenores aus 
kirchlichen oder weltlicben Helodien entlehnt ist, bleibt uns nur zu bemerkeo, daB im 12. und 
13. Jahrbundert nur Belten die Tenores neu komponiert wurden. Deni Tenor enlsprecbend sollte 
auch die Singstimme, molelus, geordnet werden; diese .^uQemng des Grocbeo erweekt den An- 
schein, als ob die hierzu verwendeten Melodien in ihrer Originalfassung nocb nicht rhyth- 
misch geordnet gewesen w&ren. In unserem Falle ist aber nnr das ampHus determinare heran- 
zuzieben, d. b. die bei einstimmigem Vortrag einer Melodie gestatteten Lizenzen mulJten in der 
Mehrstimmigkeit wegfallen oder wenigstens geordnet ■werden. 

Einen Beweis da^r, A&Q auch die einstiinmigen Licder der Troubadours und Trou- 
v^res im Prinzip rbythmisch konzipiert und taktmiiQig gesungen wurden, liefem uns zungchst 
die zirka vierbundert mensuriert aufgezeichneten Monodien, welche in den Handschriften Paris, 
BiU. Nat. fr. 146, 844, 846, 1591, 159,% 13615, 32543, 23938 und 35566 zum Teil unter 
andern, in der &lteren Quadratnotation notierten Liedem erbalten sind*. Die Annahme, daB 
diese mensuriert Oberlieferten Melodien ursprDnglich nicht mensuriert gesungen worden wSren, 
daO sie vielmebr erst unter dem EinfluB der frankonischen Mensuraltheorie den konventionellen 
Formen der musikalischen Modi angepaSt worden w&ren, wird dm-ch folgende Tatsachen 
widerlegt, 

Bei der Beschreibung der Handschriften Paris, BtH. Nat. fr. 844 und 12615 haben wir 
darauf hingewiesen, daB in diesen Sammelhandschriften audi zwei- und mehrstimmig* Motets in 
Quadratnoten Uberliefert sind, genau so wie die Monodien; die Motets wurden nun aber — 
und darflber sind sich alle ftlteren und jflngeren ITieoretiker einig — taktmftllig, modal aus- 
gefilhrt; die mensurierten Notationen von Bamberg, MontpelHer, Darmstadt und des Roman 
de Fauvel legen uns die tJbertragungen in die Hand. Hieraus lalit eich schlielien, daB den 
beiden Kunstgattungen — gesungenes Lied und Motet — derselbe rbythmische Charakter latent 



' Walter Odington (Apfong des 14. Jahrhuoderts) verlangt, dafi fflr die Komposition eines MotetiiH ejn 
eanitu nolug als Tenor gew&hit werde. Die dreiatimmtge Hotette Coassemaker No. 36 z. 6. ist Dber dem auB lauter 
Roodel- Refrains zusammengesetzten Tenor Cig a cut je gutg amit aufgebavt; einselnc dieser Refrains werden aucb 
im Renart 1e Noauel zttiert (a. unten Ubertmgung 'So- 188). 

* Uber diese Art tod Eompositionen vgl. man W. Mejer: tTber den Uraprang des Motets, 1893 und 
Fr. Ludwig, S, B. d. I. M. G., VII, 8. 5Uff. 

* Die Dberlieferten Lesarten weisen meist scliwere Abweichungen anf. 

* Wir erwShnen anch das Zeugnis dea ChroDisteD Ordericus Vitalis Qber den Grafen von Poiton, den 
filtesten aller Tronbadonrs (1087— 1127): rttnUt rhytmicia vernfntg evm facetig modulationibut; unter rhytmid verms 
veratand num bekanntlich im Mittelalter solche Terse, welche auf Silbenzlhlang bernhten und gereimt waren, im 
Gegensatz zu den mrtriei vfrsus der klassiscben Dicbtnng, in welcher die Verse roit RflcEsicht auf die Silben- 
qnantiUt (and nicht auf den Wortakient) reimloa konstruiert waren. Bernouilli (Die Chontlnotenschrirt bei 
Hjmnen und Sequenzen [18BT]) ziticrt auch S. 113 einc Stelle aos Engclbert von Admont, in der ea heiSt: Metricua 
enim modus eel histriontem qui vocantur eantores nostra tempore et atttiquilug dieebanlw poelae. 
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innewobnt, und nicht etwa, wie Aubry in seineo Plus anc'tens monuments S. 11 irrtQmlich 
folgert, dali die Notation der Handschrifteti Hoy und No^lles Uensuralootation ist (Vgl. 
oben S. 83 f.) 

Die Instrumentaltilnze, welcbe in Uandschrift W (s. oben 3. 20) in mensui'aler 
Notation (iberliefert sind und ana deren Cbcrtragung die Vorherrechaft des inodalen Rhythnius 
deutlich zum Ausdruck gelangt, bringen uns auch eine kraftige Unterstiitznng; zahlreicbe Trouvere- 
lieder, vomehmlich unter den Pastourellen, enthalten wesentlicbe Ankl&nge an diese T&nze. 

Nach dem Wortlaut der Theoretiker schliemich betreffen die gesagten Reformen der Mensura- 
listen nicht den Rhythmus der Melodien an sich, sondeni die signa et regvSae ad notandum, 
die' zur graphiscben Wiedergabe, zur Figuration des tatsilchlichen Rhythmus nOtigen 
Tonzeicben. Da Bich nun die ursprHngliche Quadratnotation, in welcher die meisten Uonodien der 
Troubadours, Trouv^res (und Hinnesanger) und aucb viele mehrstimmige Kompositionen bis ins 
14. Jabrbundert aufgezeichnet wurdeu, den RhythmuB nicht aus den Noten selbst erkennen 
lassen, da femer die mensuriert notierten Monodien immerhin bedeutend geringer an Zabl sind 
als jene, so werden wir uns fiir eine der folgenden MOglichkeiten zu entscheiden haben: Ent- 
weder mQasen wir annebmen, dafi der Rfaythmus der Troubadour- und Trouv^relieder sowie aucb 
der Motets in der Slteren Zeit, bis ans Ende des 13. Jabrbunderts durch die niQndliche Ober- 
lieferung fortgopflanzt wurde, wobei die Quadratnotation unter etwaa gQnstigeren Verhaltnissen 
(b. oben S. 52) die Rolle der urspriinglichen Neumenscfarift spielte, oder aber, und diesen Punkt 
werden wir genauer zu untersucben baben, diese Lieder besaUen einen einheitlichen, latenten 
Rhythmus, der an bestimmte Qesetze gebunden war und aus dem Spracbgebrauch, aus deih 
Bau des Textes und dem VerbtLltnis von Text zu Melodie erkeni}bar war. 

DaQ der Text bei der Bestimmung des Rhythmus der Melodie ein wesentlicher Faktor 
war, gebt daraus bervor, daU seit dem 12. Jabrbundert die indifFerente Quadratnotation, so wie 
wir sie bei unsern Troubadourmelodien zur GenOge kennen gelemt baben, durch eine reguUre 
ersetzt werden muOte, welche den Rhythmus aus den Zeichen selbst und zwar vermittelst 
bestimmter Gruppierung der einzelnen Noten zu zwei-, drei- und mehrtOnigen Notengruppen, 
Ligaturen, zu erkennen geben konnte, und difis in alien' Fallen, wo eine textlose Melodie, sei 
es ein Melisma, oder ein Tenor, oder eine Instrumentalmelodie aufzuzeichnen war. 

Diesbezflglicb schroibt Grocheo': Et ull^rius, cum cantus aliquotiens sit sine dfclamine 
et discrdione sifl,aharum, ut signum signato renderet, oportuit hoc ligatione figarafum repraesen- 
tare. Auch die andem Theoretiker weisen auf die Yei'scbiedenbeit der Schreibung mit und 
obne Text auszufUhrender Melodien hin. Der Traktat des Aristoteles z, B. sagt*: Unde 
figura est representatio soni secundum siittm modiim, et secundum equipollcntiam sui equipoUentis; 
Bcd huiusmodi figure aliquando ponuntur cum Ullera, aiiqiiando sine. Cum littcra vero, ut in 
motellie et similibus; sine VUlera, ut in neumatibus' conductonim et similia. Auch der Traktat 
des Job. de Garlandia stimmt dieser Tatsacbe bei, wenn er schreibt': Unde figura est represen-, 



' J. Wolf a. ft. 0. S. 105. ' CouHsemakeT, Scriptores 1 269. 

' Aus einer parallelen Bemerkung dea Grocheo gelit heryor, daQ daa neuma eia EwiscbeoapielArtiger 
Mcloiliesatz ist. Die Stella bei Grocheo kulet: Est aatem neupma quasi cauda vel esitus aequena ad anti- 
phonam, quemadmodum in vielln post cantum coronatam (chanson) vel stantipedem (Taozlied) ezitna, 
quern modum Ticllatorea appelant. Grocheo fuhrt far jeden der scbt KirchentODe ein solcfaea Neupma an. Der 
Traktat des Welter Odington zitiert auch daa Neupma zu den einzelnen KirchentOnen(Cou8seinaker, Scriptores 
I 219, 222, 224, 228, 230, 231). Anch Aristoteles briugt eia solchea Beispiel, ibid. S. 267, mit der Bezeichnng 
Ntuma, far den achtrn Ton; bei den andern Tonen ist die Bczeichnaiig unterlaascn worden. Der Traetatui 
de Tonia von Petrus de Crnce tcilt ebenfalts die caudae zu sflmtlichen KirclientOden mit, dodi obne die 
Bezeichnung. 

' Coussemaker, Scriptorea 1^177. 
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tatio soni secundum suum nKxtum. Et sciendum quod huius modi figurae aliquando ponuntur 
sine littera: sine littera ut in caudis' vel conductis; cum littera, ut in motetis. Item inter 
figuras, quae sunt sine littera, et cum littera, talis datur differencia; quoniam illae, quae sunt 
sine littera, debent, prout possunt, amplius ad invicem ligari*. 

Wir haben bereits oben S. 66 im Beispiel 21 C einon solchen Fall von textloser und 
folglich regul&r ligierter Quadratnotation zu besprechen gehabt und lassen nunmehr die haupt- 
sftchlichsten Ligaturenkombinationen der regularen, modalen Notationsweise textloser Melodien 

folgen. Die Notenfolge: 3 F^ " fOr eine textlose Melodie bedeutete, wie bereits oben 

S. 66 featgestellt worden ist, einen Rtiylhmus von 1(1 \i lang kurz, lang, kurz 

lang .... kurz, lang und stellte den sogenannten erstcn Modus* dar. Die Verbindung von 

je zwei Noten zu einem Ligaturenkflrper aJs: ^ [■ 3 weist auf den zweiten Modus, 

deasen Norm: kurz lang, kurz lang .... kurz lang, kurz mit dem Ikt auf der KUrze ist. Waren 
die Noten zu je dreicn verbunden, mit einer vorauagescbickten Einzelnote oder einer viertfinigen 

Oruppe am Anfang, also: ■ 2 ^ . resp. ^ ^^ , so deutete dies auf einen dak- 

1 i- lb ^ 1^ 

tylischen Rhythmus kin. 

Die Theoretikcr zSliIen in der Regel fOnf oder sechs oder noch mehr soJcher Modi auf; 
wir beschr&nken uns aber fOr unsere Zwecke auf diese drei Hauptarten, weil wir in B&mtlichen 
Aufzeichnungen der einstimmigen Lieder nur Belege fQr diese drei Modi haben finden kSnnen. 
In solchen Ligaturen sind aucb die tlltesten Motettentenores gescbrieben, die ja bekanntlich oft 
textlos waren und vielleieht inatrumentai ausgefUhrt wurden. 

Aus dieser Unterauchung ergibt sich also die Sieherheit, dab bei den rhythmisch gc- 
bauten Liedem der Text bei der Bestimmung des muaikalischen Rhythmus in erster Linie in 
Betracht kam. Bis jetzt haben wir erst so viel Positives feststellen kOnnen, dali wir den 
Rhythmua einer mit Text verseheaen Melodie nur dann unmittelbar aus den Noten selbst er- 
kennen kOnnen, wenn durch einen glilcklichea Zufall die betrcffende Melodie nicht oder nicht 
nur in Quadratnoten, sondem auch in einer mensurierten Notation .fiberliefert ist. Da nun 
aber nur ein Bruchteil der Qberlieferten Troubadourmelodien in einer den Rhythmus grapliiscb 
wiedergebenden Notation aufgezeichnet ist, milBten wir a priori darauf verzichten, die Vortrsgs- 
bewegung der 243 nur in gewOhnlicher Quadratnotenschrift aufgeschriebenen Lieder 
der Troubadours und der tausend ebenso notierten Melodien der Trouv^res je wiederzu- 
finden, wenn nicht ein latentcr Faktor die musikalische Rhythmik der mittelalterlich-lyrischen 
Dichtungen bestimmt liStte. 

Paul Rungea und H. Riemanna hervorragendes Verdienst ist es, als erate* den funda- 
mentalen Satz aufgestellt zu haben, daU die in Quadratnoten geacliriebenen Aufzeichnungen der 
mittelatterlichen Monodien nicht mensural zu lesen sind und daU der Rhythmus der Melodie 
durch das Metrum des Textes bedingt ist. Damit jedoch, daO diese Abhftngigkeit des musi- 
kaliscben Rhythmus vom Textmetrum postuliert ist, haben wir allerdings einen gewissen Anhalts* 



' Diese caudat entsprechen den neumala dea Aristotelea and des Orocheo. 

* Anbry hat in aeinen Eitampiea s. a. 0. S. 33 Belegstcllen bus den TrakUten for den Unterechied von 
CUM und sine littera geBchriebeneu Helodien zusftinmeDgestellt. 

* Uber die Modi vgl. das xweitn&cbste Kapitel. 

* Daaaelbe Prinzip ist schon fmher, i. B. von Franz M, Bohme und Lilienkron befolgt worden, doch 
war es nie znr allgememen Geltung gelangt. 

J.-B. Beck, Helodien dtt Tronbadunn. ]$ 



» Google 



punkt; im einzelnen wird aber faei jeder nicht mensuriert Qberlieferten MelodJe die Frage 
offeQ bleiben: , Welches ist nun die metrische Beacliaffenheit dee zugehQrigea Toxtes?" In dei- Ein- 
leitung zu den: Sangesweisen der Colmarer Handschrift' schreibt zwar Runge: ,Filr die Takt- 
ordnuDg siod einzig und allein die Akzente und metrischen FtlUe des Textes maOgebend, wobei 
did Frage vorl&ufig als offen gelten muO, ob die schwere Zeit (Hebung) gegenflber der leichten 
(Senkung) auf die doppelte Dauer verlaogert werden, oder ob eine (auch heute im sogenannten 
gleichen Takte gebriluchliche) geringe Dehnung der schweren Zeit stattlinden so!].' In der 
mittelhochdeutschen und Qberhaupt in der germaniechen Diclitung kann man ja die metrische 
St.ruktur des Verses erkennen, weil der Wortton auch im Vers beachtet wird und die Hebungen 
uud Senkungen der Verse mit ziemlicher Sicherheit nach bekannteu Gesetzen festge]egt werden 
kOnnen. Ganz aaders verhalt es sich abor mit der .metrischen Struktur" der romanischen 
Verse, in welcben weder von bestimmter, dynamischer Akzentuation noch von quantitativer 
Differenzierung der einzelnen Textsilben die Rede ist; wonach also solleu wir die rhythmischen 
Verhftltnisse der Troubadours- und Trouvfereslieder bemeseen? 

Seit dem 16. Jahrhundert ist schon oft versucht worden, das Wesen des franzOsi&chen 
Versos zu ergrtinden, zahlreiche Hypolhcsen wurden aufgeworfen; quantitierende Silbenmcssung, 
entsprechend der antiken Prosodie wurde von Du Balf und de Courviiie im Programm der durch 
sie 1570 gegriindeten Academie vorgeschlagen. In der neueren Zeit hat man fast allgemein 
die akzentuierende oder akzentuierend-altemierende Versbildung mit SilbenziLhlung von der 
betonten Eodsilbe rQckw&rts angenommen. In den Ausgaben der Werke einzelner provenzalJscher 
oder franzSsischer Lyriker findet man unter der Rubrik iMetriscbes' meist nur Strophen- oder 
Reimschemon, Additionen von Versen mit zu viel oder zu wenig Silben etc. In welchem 
Rhythmus aber die Gedichte zu leaen sind', darQber erfahren wir wenig Positives. Den 
Rilckstand, in welchem sich die romanische Metrik noch immer befindet, kennzeichnet E. Stengel 
in Gr. GrimdriQ der roman. Phit. II, 1, 5 mit folgenden Worten : „Die h'tsher geiconnenen ResuUafe 
sind iiberdies niehts tceniger ah eusatnmenh&nyend und ahscldie&end. Es ist also nichl angiingig, 
dureh einfacJie Zusammcnstellung aus ihnen eine wenn auch noch so lUcienhafte DarsteBung der 
romanischen Metrik at geieinnen." 

Der Grund dafOr, daO keine der bisher vorgeschlagenen Erklarungen das metriscbo 
Prinzip der mittelalterlichen Versbildung zu bestimmen und zu begrllnden vermocht hat, ist nur 
in folgender Tatsache zu finden: man bemilhte sich, aus den oft kontroversen und unverstilnd- 
lichen Angaben der Traktate, oder aua Vergleichungen von mannigfaJtigen Dichtungs- und Vers- 
arten uriter sich SchlQsse zu zlehen, indem man dabei den wichtigsten Faktor vemachlSssigtA, 
n&mlich die zu den betreffenden Liedern und Liedarten gehOrigen Metodien, aus 
denen allein die innere Gliederung der Verse und das rhythmiseh-metrische Prinzip 
der in die illteste Kunstperiode gehorenden lyrischen Denkmfiler unzweideutig er- 
kanat und wiederhergestellt werden kann. 

Die zahlreichen, ein- und mehrstimmigen, mensuriert tlberlieferten Melodien, die den 
Rhythmus vermittelat der Notenschrift grapliisch wiedcrgeben und die wir mit Be- 
stimmtheit in unsere moderne Notenschrift tibertragen kOnnen, da uns zahlreiche Musiktraktate 
genauen AufschluO Uber den relativen Wert der einzelnen Tonfiguren geben, bilden das untrilg- 
lichste Kriterium fur die rhythmische Gliederung der einzelnen Verse; die so mensuriert ge- 

' Leipzig 1S96, S. 11. 

* Fitr die rbjthmiache Deklamation der Troubadonrelieder Ziehen wir die innere Gliedernng der den einzelnen 
V«rsen entaprccheoden musikalischen Siltze, distincdonts in Betrocht, so wie nir eie aua den nionsuiiert Uber- 
lieferfen Deukin&leni kennen lernea. 
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schriebenen Melodien des 12. und 13. Jahrhunderts sind wohl an sich, wie wir bereits gesehen haben, 
zahlreich genug, um mit Hilfe von Analogie-Schlilssen die gebrsuclilichsten Versarten auf ihre 
metrische Behandlung bin untersuchen zu k5nnen. £s wird aber dennocb angemeasen sein, der 
Eunat der Troubadours n&her zu treten und zu versuchen, ein Bild zu geben von dem Stande 
der Poesie und der Musik, von der Zeit der Abfassung der filteaten Troubadourslieder bis zu 
ihrer Niederschrift in der Form, in welcher sie in den Handschriften auf una gekommen sind. 

Zu diesem Zwecke stehen uns aufier den Werken der Troubadours, Trouvferes und deu 
mehrstimmigen Kompositionen auch noch die zahlreichen lateinischen Musiktraktate zeitgenSssiscber 
Theoretiker, sowie einzelne Angaben iiber provenzalische Dichter und Dichtungsarten in proven- 
zaliscben Denkmillem des 13. und 14. Jahrhunderts zu Gebote. 
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IB. 

Die Berichte der Zeitgenossen und die Trafctate 

der mittelalterlichen Tlieoretifcer. 

Speziell fiber die Musik der Troubadours iat bis heute keine Schrift bekannt, die 
uns in gleichem MaUe das Wesen der einstimmigen Liedkomposition darstellen und auslegen 
kOnnte, wie es melirerfe, ausfdhrliche Traktato fUr die inehrBtinimige Komposition tun. In den 
von fiber 100 Troubadours erhaltenea Biographien fnden wir zwar aphoristiscbe Angaben fiber 
die Lebens- und Bildungsvei'h&Itnisse derBelben, doch sind diese UHeiie nichtB weniger als zu- 
vorlilssig Oder originell. 

Wir stellen hier die kaf die Musik bezOglicbeu Bemerkungen aue den LebensbesclireibungeD der Tronba- 
dours ZDsammeni die halbfett gedruckten Zahlen beziehen alch uuf die Trouliudouratnelodien, n&ch den Nnmmeni 
zjtiert, welcho eie in unserem VeneichniB nbeo S. 29-36 erhalt*n habeo. 

Der Graf von Poitou veretand sieh wohl auf dae Finden und Singen fsaup ben trobar t cantarj. 

Ebolus war in eeinen Liedern aehr anmutig (erat valdc gracioswi in eantilenisj. 

Gregor Becliada komponterto iD aeiner Mutterapraclie, im Volkston {= volksmUfiigem Versban) einen 
mllclitrigen Band, ansUndig (matema lingua, rhytmo vulgari ingetis volumen deeenter romposuit). 

Marcabru (No. 141 — 144) dichtete scblecbte .Vers" und schlecbte Sirventeaen; damals beatand die Be- 
zeicbnung , Canto' noch nicbt, eondern slle Liedcr waren .Vera* (de caitiettz vers e de caiticelz sirventes frte; en 
aqael temps non appelava horn eanson, mas tot qmint hom cantaca eron versj. Die Handschrirt A (Rom, Vat. 5232) 
enth&lt die fltr den Miniaturmaler beatimmte Notiz; un borne jugular sema strumento; die Illumination aollte dem- 
nach einen Spielraann obne Mueikiaatrnmcnt darstellen. 

Feire da Valeira macbte .Vera* ao wie ea damals Oblich war, minderwertig. Qber BlStter, Blnmen und 
Vogelsang; aeine GcaAnge taugten nicht viel und er auch nicht (fetz vers laU com ham faiia adona, de paubre 
ealor, de fnillae e de (lore e de cans e dausds. Sei cantar tton agren gran valor ni el). 

Jaufre Radel (No. 186—139) macbte fiber setne Geliebte inanch gnten .Vers' mit gutCD Weisen, aber 
schwacbcn Worten {fete de litis mains bans vers ab bons sons, ab pauhres mole). 

Bernard vonVentadorn (No. 25— 48) konnte wobl singeo und dicbten und war bafiach und gelebrt; er 
macbte seine Kanzonen und seine .Vera* auf seine Dame; er war klug (spitzGndig) und verstand sich auf dia 
Kunst, gute Wnrte und Trohe Weiaen zu finden fsaup hen catitOT e trobar et rra eortei «i ensenhatz; fetz sas cansot 
e SOS vers dclla, acta sotileita et art de trobar boi moli e gais sonsj. Die Lebensnacbricht zitiert daa Lied 4-^ 
macosselhati aeignor (e. oben S. S3, Verzeichnia No. 27). 

Arnaut de Haroill sang gut und las das Pror^nzaliscbe gut {eantaea be e legia be romanej. In dam 
Lie^e La franca captenensa (a. Verzeichnis No. 11) gestoht er seiner. Angebetetan, der Adelaide ron Toulonse, 
seine lan^e Zeit gebeim gehaltene Liebe, woiauf aie ihn erbOrt und er viele gute Lieder auf sie dicbtete. In 
Hontpellier klagte und weinte er und dicbtete daa Lied: Molt eran dous miei cossir (Verzeicbnis No. 14). 

Arnant Daniel erlernte die Wiseenachaften und batte als Spielmapn Freiide deran, selteoe Beime zu 
finden; deshalb aind auch aeine Kanzonen nicht leicbt zu veratchen, noch zu lemen famparat ben Ittraa e deleitet 
se en trobar earas rimas perque las soas chansos non son («*.? ad entendre ni a aprendre). (Verzeicbnia No. 8 und 9.) 

Guiraut de Borneill war wiaaenschaftlicb gebildet und von gesundem Geist. Er war ein besaerer 
Dichter ala alls, die vor oder nach ihm waren; deahalb erblelt er den Namen; Meiater der Troubadonrs. Er fabrt« 
Ewei SSnger mit sich, welcbe aeine Lieder sangen (fo savis hom de lelras e de sen natural; fo meillor trobaire 
gut negus daquels qu'eron estat denan ni foron apres Ivi. per que fo appelate maestre dels trdbadors. menava ab 
St dos cantadurs que canlavan las soas cansosj. Die Biographic erw&bnt auch die Lieder: Sieus quier conseUl 
bel' amig' Alamanda und No puesc sofrir qu'a la dolor (vgl. Verzeicbnia No. 87 und 86). 
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Bertrnn de Born irnr ein guter Sirventescndichter und macbte nor zwei Konzoocu. Der S&nger, der 
in seinem AnflrAge seine Liedrr vortrug, hieD Papiols. (Moll fo b<m trobaire de sirventei el ane no fes chantont 
foTB doas. aqnet gut cantata per el avia Mom PapiohJ; daa Sirventea Batea tan ereia e motU e pueya (Vet- 
teicbnis No. 44) wird erwfihnt. Die Biograpbte briogt Aucb die Hazos, DeutnugeD, Auslegungen UDd ErlSttteraogen 
der Sirventeaen Bertrans. Der KOnig von Aragonien gab den Sirventesen Bertrans die Kanzonen des (iuiraul 
de Bornelh zn Franeo fel reia A'Arago donet per tnolherg las changoi den Guiraut de Bomelh a soa sirvenletj. 
Wir werdeu an anderer Stelle nachweieen, dafl tateOchlicb die Melodie des gcnanntcD Sirrentee Batta tan creia 
(No. 44) ancb zu einem aodem Texte, dem Enaeg des Miincbs vou Montaudo (No. 147), Terweodet worden ist. 

Peire de Bus^ignac war ein guter Sirrentesendichter. 

Jordan Bonel (No. 140) macbte mauch gute Kancone. 

Qirsut de Salignac dichtete gut und anmutig Kaiuonen, Descortz und Sirventesen. 

Uc Branenc machte viele gute Kanzonen. aber er komponierte keine Helodien. (Es iat una eine Melodie 
zn einem seiner Lieder dberliefert, Tgl. No. 229.) 

Gancelm Faidit sung schlechter ala irgcnd ein Sterbllcher, aber er machta sehr gute Melodien and 
gate Kanzonen (a. Veneicbnia No. 80—78). Die Biograpbie erwftbnt die Lioder; Tant ai tufert longamen (No. 78), 
Nom aUgra cham ni critt (No. 68), Sane ntgta horn per aver fin corage (No. 70) und Cant e deport, j'ois domnei 
e golats (No. 01). 

Oui'd'Uiasel (St>. 75—76} dichtete gute Lieder; er hatte drei BrBder. ElisB macbto gut« Tenionen 
(Streitgedicbte), Ebles diclitete schlecht and Peire aamg die Gegenatimme za den Liedem, welche jene gemncht 
batten (deecantava tot quant ill trobavanj. Die Biograpbie gibt das Lied anr Si bem partett maia domn^ de 
vos (No. 78). 

Raimon Jordan (No. 901—202) liebte eine gewisse Elis de Montfort und maebte Qber eie jene Kanzone, 
welche eagt: Vae voa soplei Sn eat ai menlenta. 

Uc Ae la Bacheleria machte gate Lieder and ein gutes Deskort. 

Richard de Betbezill konnte besser dichten ala erklflren und eagen . . . Aber er aang gut and trug 
aoine Melodien gut vor und dichtete anmutig Wort und Weise. Seine Angebetete ergOtzte aicb an den Vergleichen 
mit Tieren, Vflgeln, Menschen, mit der Sonne and den Sternen, weil ea neue Erklfirungen waren; so machta er daa 
Lied: Atretai eon Volifana (No. S26); vgl. anch: atretai con lo leoe (No. 2Sa) und <Ureati eon Periecmte (No. 237). 

Gausbert de Pncibot wurde ala Kind zum HOnch bestimmt nnd in ein Kloster de San Launart 
geacbickt; er war sebr gebildet und konnl« gut aingen und dicbten. 

Dande de Fradaa (No. 49) war literarisch gebildet nnd zum Dichten veranlsgt. Er machte Kanzonen 
des Dichtena willen, doch warcn dieselben nicbt recbt durcb Liebe eingegeben. Daher warden sie nicht gekostet 
noch geaungen, noch geliebt 

Eli«B de Barjols sang beaeer als irgend einer seiner Zeilgenosaen; er machte eoine Kanzonen acbon 
und gut. (Es iat ana nicbts ron seinen Melodien erba1t«n.) 

Guiraut de Calanson war gut gebildet nnd dichtete fein; er machte die meisterhaften Kanzonen, 
Desplazen und Deacortz seiner Zeit. 

Von Elias Cairel weifi eine Biograpbie (A) nur zu eagen, daB er gat Text und Noten schreiben konnte, 
dafi er aber scblecht aang, echlecfat 'dichtete, schlecht fiedelte und noch schlechter spracb: mal cantava e mal tro- 
bava e mat violava et pieitz parlaea mae ben eserivia molt e sona. Nacb der fdr den Miniatarmaler der Hand- 
achrift A beetiramten Notiz sollte die Anfangsillumination einen jogolar cum una viola daretellen. Eine andere Quelle, 
die ihm offenbar besser geneigt ist, aagt von ibm:' Er war gut gebildet and fein im Dichten und aucb in all dem, 
was er tat und sagte. 

Elias Fontanels war kein guter Lieder-, sondem Novel lendichter. 

Aimeric de Belenoi war Eleriker, warde Spielmann nnd dichtete gate, schOne and angenebroe Lieder. 

Gausbert Ami'el verstand sich wohl auf daa Dichten nnd machte seine .Vers' angemeaaener ala irgend 
ein andersr Dichter. 

Uc de la Penna aang gut nnd wuBte viel von den Gedichten anderer. 

Gailhem de la Tor wuBte liemlich Gedicbte and verstand and sang gut und achOn und dichtete 
aach; wenn er aber seine Kanzonen vortragen woUte, machte er eine Razoa ■ Erlftatsrang, die iJLnger war 
ala das Lied. 

' Uc de St. Cire (vgl. Verieichnis No. 280—282). Seine alteren BrUder wollten aus ihm einen Kleriker 
machen und achickten ibn in die Schule nacb Montpellier; aber wHbrenddem sie ihn beim Studium der Wiaaen- 
scbafteu glaubten, lernte er Kanzonen, Vers, Sirventes und Coblas (Stropben). Er eignete sich von ondein ein 
bedeatendes Wiasen an and lehrte es gem andern. 
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Peira d'Alverohe (vgl. No. 148 und 110) war ein weiser nod wohlgebildeter Mmid; er dichteie und 
Bang gnt und war der erste gute Troubadour der Welt und der, welcher din beaten Vers- Helodien koniponierte, 
die je gemacbt worden aind, t. B. im ,Vers', wekfacr eagt: Dtgotlali breiu j'oma (No. 149). Er machle keiiw 
Kanzonen, denu damals hiefi kein Lied ao. 

Peire Bogier war literarisch gebildet and DatOrtich yerflnkgt; er dicbtete und sang gnt und seine 
GeaBoge wiren beliebt. 

Der Dalpbin von Auvergne war der beaU Kenner, ErklKrer nqd Dichter von SirventeseD, Cobias 
and Tenzaneo. £r hatte viel Gefallen an den Liedem, welehe Peirol (a. Verzeichnis No. 166—182) fdr Bein« 
Sch wester dichtete. 

Guilhelm de Saint-Didier war sebr gelehrt; die Biographie erwAhnt das Lied: Put tan mi fori 
'amOTM (No. 88). 

Pona de Capdoill (vgl. No. 187—^190) dichtete, fiedelt« nnd aang gut irnd war got gdehrt. 

Der MSncb Ton Montandoo macbte Coblas nnd Sirrentesen tiber die Stofie, die in jener Gegend im 
Umlaof waten (vgl. No. 146 und 147). 

Paire Cardinal lemte die Wiaseaschaften nnd konnte gut lesen nod aiugen. Er fand viele schOoe 
Razos und scbOne Lieder. Er machte anch Eanzonen, aber wenige, dagegen macbte er luanche Sirventeaen und 
dichtete sie sebr gut ond schSo. Und er zog an den Hofeu Ton KOnigen und von Tomehmen Eerren umber nnd 
fnfarte eeinen Spielnann mit sich, welcher seine Sirrentesen sang. Von den drei Oberlieferten Helodien zn Qedicbten 
P. Cardenals aind zwei ala entlebnt Dachgewieaen (vgj. No. IfiO — laS). 

Oarin d'Aphier war ein gnter Troubadour: er machte das erste Deecort. 

Peire Rainon war ein kluger und gewandter Mann und sang und dichteto vorzflglich. Er machte 
gate Vers, Canzoa nnd Uota (Texte); die Melodic No. 158 let ihm zngescbrieben. 

Quillem Ademar (No. 79) war ein tQcbtiger Mann, im Reden gewandt und ein guter Dichtor; er 
macbte viele gute Eanzonen. 

Dem Peire Vidal fiel das Dicbteo leicbter als irgend einem Menscben der Welt and er war es, der die 
reicbsten Melodien komponierte (vgt. No. IM— 165). Beaonders hervorgeboben werdcn die Lieder Plaa t[Utl panbra 
(No. 160) nnd PoitomatM nti en Proensa (No. 161). 

Raimon de Miraval gewana durcb seine Begabung als Dichter und als Stnger die Zuneignng des 
Orafen Raimon von Toulouse. Von eeinen schflnen Eanzonen erwfihnt die Biographie: Eilat at una gran saio, 
Entre doa Mers aui petgim (No, 217), Ben aial messatgieri (No. 210), B*l mea guieu chant e coindei (No. 207). 

Perdigon (cfr. No. 1S8— 185) rerstand sich sebr gnt auf das Fiedeln, Dichten and Singen (viiAar e 
trobar e eaittar). In der fOr den Hiniaturmaler der Handachrift A beatinunten Notiz beiflt es: un joglar cuut wila; 
die lUnmination sollte also einen Spielmann mit einer Vi6le darstellen. 

AiiAric de Peguilian (cfr. No. 1 — 6) lenite zuerst Kaozonen and Sirventeacn, aber er sang sebr 
schlecht. Die Minne begeisterte ibn zam Dichten und so macht« er viele gute Lieder. 

Guilhem Figueira fand and aang gut; er wuBte aich outer den Vomehmen and in beseerer Gesell- 
Bchaft nicht zn betragen. 

G. Riqaier (cfr. No. 88—185) hatte seine Gedicbte: cansM, Mrs, paslorella*, retroheniAas, detcorU, 
aibai and verschiedene andere Werke eigenhSndig in ein Liederbucb eingetragen. In derselben Anordnung warden 
dieae Diehtungen in die Handschrift C (Paris, Bibl. Nat. fr. 856) aufgenoramen (a. oben S. 80). 

Raimbaut d'Aurenga (cfr. No. 192) war gewandt und gelehrt und tflcbtig im Ritterdienst nnd im 
Umgang; er war ein gnter Vers- und EaUEoneadichter. Auf ibif dicbtete die Gr&fin Beatrix von Dia (cfr. No. 16) 
maneh gnten .Vers'. 

Pistoleta (cfr. No. 186) war S&oger des Troubadours Amaut de Hsruoill; er wurde dann eelbst Dichter 
nnd machte Lieder mit angenehmen Melodien. 

Folquet von Marseilla (cfr. No. 47—69) dicbUte TorzQglicb; die Biographie zitiert die Lieder Tan 
mou de eorteta raiaon (No. 68) and Us voters otraeaidati (No. 69). 

Raimbaut de Vaqueiras (cfr. No. 198—300) ^konnte gnt singen und Coblas nnd Sirventeaen machen. 
Besondere hervorgehoben werden dia Lieder: Norn plaU ieems ni paaeors (No. 198), Eram requier ea costum e 
son M (No. 188) und das Tanzlied Salmda moja (No, 195). 

Guillem Hagret (cfr. No. 81, 82) dichtete gute Eanzonen, Sirventesen und Coblas. 

Von Gnilhen Rainol hebt die Lebensbeschreibung besonders bervor, daB er ein gnter Sirventesen- 
dicbt«r war und zu all seinen Sirventesen neue Helodien komponierte. 

Cadenet (cfr. No. 45) fand, sang und sagtc gut; er lemte Coblas und Sirrentesen dichten and fing 
aacb an, Eanzonen zu macben, und er machte sie gut nnd achOn. 
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Albertet mkclite gnte Kanionetteii und auch viele goto Euizonen mit gnten Helodieo, nber schlechten 
Worten. Er war nab und Tern wegen aeiner gnten Welsen beliebt. 

Ob«r den Guiraut de Cabreira weiB eine NachrJcht mitsnteilen, daS er ia den MnsikiDBtramenten 
Torzfiglich beicaDdert war UDd «n einem genanaten Hofe gefiedelt babe fviolam troAtbot^; Franen tanzten den 
ReigeD unil sein Pferd tanite anf die Saitenmuaik. 

Ferrari war Spieimann ond der beate provenKaliBche Dicbter aae der Lombardei; er war sehr gebildet 
end Bchrieb beeser ala irgeud ein anderer. KanzbneD und Retroenhu dichtete er nor Ewei, CoblaB und Sirventeeen 
jedoch macbU er von den besten (vgl. auch oben S. 40). 

Von den bier nicht angetObrten Troubadours heiQt es in der Kegel nur allgemein, dafi sie gute Eanxonen, 
Sirventeeen odor Coblas machten. 

Yon TJc Faidit baben wir einen im AnschluQ an den mittellateinischen Schulgrammatiker 
Donatus verfaBten Traktat, den Donatz provensals, welcher aber nur grammatikalische Fragen 
erOrtert und fiber Rhythmik und Musit nichts Neues mitteilt. 

Die catalaniscbe Docirina de compondre dictate' enthftit die Defioitionen der gebrSuch- 
licbaten altprovenzalischen Dichtungagattungen und gibt in kurzen Worten AufschluB fiber die fflr 
die einzelnen Formen anzuwendonde Melodie, z. B. fUr das Sirventes: pole to far en qualqae so te 
vuRes e specialment se fa en so noveU, e mmorment en {ode eaneo, man kaan das Sirventes auf jede 
beliebige Melodie dichten; oder fflr die Canzo: e dona li so novet/l co pus hell poras; oder fUr die 
Tenzoae: St vols far tenso, deus la prendre en algun so quehaia htXla nota, e pots seguir les rimes 
del cantar o no, roan kann sie nach dem Muster einer Melodie mit scb&nem Tonfall macken und 
die Reime der Vorlage beibebalten oder nicht. 

Aucb die Rasos de trobar des Raimon Vidal besch&ftigen sich, wie der Donatz 
provensals, hauptaSchlich mit grammatikalischen Fragen und bieten Qber die Musik gar nicbts, 

Der Traktat De vulgari eloqaentia von Dante enthalt im zweiten Buche einige Aua- 
fUbrungen fiber die Metrik der in italienischer oder provenzalischer Spracbe verfaOten Gedichte. 
Von grOlJerem Wert vt&te fSr unsere Frage daa vierte Bucb dieser Scbrift gewcsen, in welcbem 
sick Dante mit dem BylMmus zu befassen gedachte, docb wurde dieser Teil bekanntlich nie zur 
AusfUkrung gebr^bt. 

Auf einem groiJen Rahmen sind auch die Regeln der Toulouaer Meistersinger, die Leys 
d'amors* angelegt, docb gehOren sie einer von der Bliltezeit der Troubadours schon ziemlicb 
entfemten Zeit an, nSjnlich dem zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts. Unter der Leitung des 
Vorsitzenden jener Toulouser SSngerschule, Molinier*B, wnrde diese umfangreicbe Scbrift in den 
Jahren 1324 — 1356 verfaQt, um die Lehren der Troubadours, welche diese verborgen gehalten 
hatten, festzustellen und zu verbreiten. Ein Bucb behandelt in fast pedantisch-systematischer 
Anordnung die Hauptregeln der provenzalischen Yerfikunst. Bucb zwei und drei gehen nHher 
auf grammatikalische und rhetoriscbe Fragen ein. Molinier scheint selbst nicht musikalisch 
gebildet gewesen zu sein, eonst w£re die Rhythmik jedenfalls eingebender behandelt worden als 
es der Fall iat. Die Angaben bezfiglich der den einzelnen Liedgattungen zukommenden melodi- 
schen FilrbuRgen sind nicht originell; gewisse Wendungen stimmen mit der filteren Dodrina de 
compondre dictate suffallend tlberein, so daQ man auf eine direkte Entlehnung scblieOen kann. 

FUr die Kenntnis der rhythmischen GrundsRtze der frfihmittelalterlichen Zeit bis in das 
lO./ll. Jahrhundert sind wir auf Angaben eiaiger Tbeoretiker angewiesen, da aus den Neumen- 
zeichen selbst die Bestimmung des Rhythmus nicht m&glich ist. Ed. Bernouilti in seiner: 
,Choralnotenschrift bei Hymoen und Sequenzen' (1897) und M. Enneccerius in: .Yersbau und 
gesanglicher Yortrag des Sltesten franzSsischen Liedes' (1901) baben eino Reihe solcher AuszQge 
aus Traktaten zusammengestellt, auf welche wir hier verweisen, da mit Hilfe ilbereinstimmender 



' Ed. P. Meyer, Romania VI 853ff. 
■ Ed. GatienArnoult, Toulouae 1841. 
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Angaben, wie 2. B, dea Beda: item ad fortnam trochaict metri canunt fiymtivm de die Judicii 
(Appar^bit r^pentfna Dies m^gna d^minf) oder; ad instar jambici metri ftdcherrime fadua est 
hymnus'iHe praeelarus rex aet^me d6iDin6 Eenim cre&tor omaitlm ', oder der oft zitierten Stelle 
des Aurelianua Reomensia, in welcher ea heiiit; Sh^hmus namque metris tidetur esse consi- 
mSis: quae est modtdata verborum compositio, non mdrorum examinata ratione, sed numero sySabarum, 
aique a eensura dijudicaiur aurium, vi pleraque Ambrosiana carmina usw;, ferner aus den Instituta 
patrum de mode psallendi sive cantandi, der ebenfalls bei Gterbertj Scr. I, abgednickten 
Scola enchiriadis de musica, und dea beiden, der eraten H&lfte des II. Jahrhunderts angehS- 
renden Theoretikern Berno und Guido von Arozzo nachgewiesen wird (vgl. Schubiger, Die 
Sangerschule St. Gallens vom 8. bia 12. Jahrhundert), daB der rhythmische Vortrag den Haupt- 
metren der klassisch-lateiniachen Dichtung und folglich auch, wie wir im folgendeu darlegen 
werden, den Modi dor filr una apeziell in Frage kommenden Zeit entspracb. 

Die dem 12. Jahrbundert angehSrenden Regulae de rithmis der Admonter HandBchrift 
759 (ed. Fr. Zarncke, Ber. d. Kfln. a^cbs. Gea. d. Wi&senachaft, phil.-hist. El. 1871) beschftftigen 
BJcb mit den veracbiedenen E«imordnungen der in lateiniacher Sprache verfaDten Dicbtungen. 
Sie beginuen mit der Definition: Sithnms mint est eotigrva dicdonvm ordinatio consona continenter 
cam syUaiarum equalitate prolata, d. h. der rithmtts ist eine gleicbfSrmige Reihe von gereimten 
Vorszeilen, welche bei gleichbleibender Silbenzahl ohne Unterbrechung bervorgebracbt werden; 
ein riihmus = Strophe oder Strophenteil kOnne hOchstena aua fdnf und mindeatens aus zwei Vers- 
zeilen bestehen; eine distinccio = Verazeile ist durch daa Reimende oder die Atempauae abgegrenzt; 
eine jede Verszeile aoUe nicht weniger als vier bnd nicbt mehr ala sechzehn Silbea z&hlen. Die 
dann folgenden AusfQbningen Uber die mSglichen Reimkombinationen enthalten nicbte Erw£hnens- 
wertes. Von dem Verarbytbrnus im musikalischen Sinne sagen die Begulae de riihmis gar nichta. 

Aucb der zweite, von Fr. Zarncke bei derselben Gelegenheit verSffentlichte Traktat aus 
der Wiener Handeehrift 3121, welcher inhaltlich zum Toil dem 13./14. Jahrhundert angehOrt, iat 
hauptsSchlich eine gelebrte, verkUnstelte Spielerei ilber die Reim- und Strophenarten, welche in 
der gleichzeitigen mittellateinischen Dichtung belegt waren. Ihr Verfaaaer war ebenfalls ein 
Geistlicber, wie es aus den folgenden Stellen hervorgeht: Rithymus decasillabia iambicus, de quo 
utebntur Statins, ut dicitur, sicut habetur in rithimo de querela Edipi sic: 

Diri patris infausta pignora 
ante ortua damnati tempora 
quia veatra sic iacent corpora 
Mea dolent introrsus pectora. 

late modus rithimi autenticua eat ab antique tempore. Sed queri posaet, quare dicatur 
iambicus et non dactilicua; solutio in fine videtur cadere dactilus, cum semper corripiatur penuU 
tima; sed ultima aliquando corripitur, aliquando prodiicitur. Rithymus etiam iambicus dicitur ideo, 
et non dactilicus, quia satlcta ecclesia frequentius utitur metro iambico in quibuadam himnis, 
et quia precipue cadunt in scandendo ad modum metrorum iambicorum. An einer andern Stelle 
schreibt or: Sed in toto himnario, quo nos utimur, fere non sunt nisi tres diveraitates metri 
autentici. 

Der ala Anhang II von demselben Herausgeber verOffentlichte Traktat De diversitate 
versuam ftthrt Belege filr eine Roihe von lateinischen Veraarten an; er unterscheidet versus leonini, 

' Da die Stelle aaadrttchlich besagt: ad iostsr jambici metri, so iat anch entsprechend im JAmbisclieD 
RhythmuB zu betoueii: O rix aet^me ddminS | rerdm creator 6mnium [ qui iraa inte siecaltt ' semper cam pAtre 
niiiio. Die TOQ Wilh. Meyer vorgeffcblagene (^rapr. S. 272ff.) und yon Ph. A. Becker (Cb. d. Urapr. d. reman. 
VcrsmaBe 1890) und iui Gr. d. rom. Phil. II 1 S. HI Amn. 12 rezipierte Lesang iet nnzutrefTend. 
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caudatl paraeteiici und zelm verschiedene Arten von Hexameteni, lohaltlich lehnt aich auch die ibid, 
als Anhang III abgedruckte Ars Rithmicandi aus einer Handscliiift des 14. Jahrbunderts in der 
Cottonschen Bibliothek des British Museum, welche ebenfalls nur geistliche, lateinische Texte im 
Auge hat, an die Admonter Kegeln an. Nach einer knappen Definition des rithmus als consona 
paritas sillabarum sub certo numero comprekensarttni der aus wenigstena vier und hflchstens acht 
Silben bestehenden Verszeile, dislindio, und der aus wenigstens zwei und hOchstena filnf Vei-sen 
gebildeten Reirareihe, clausula, bespricht der Verfasser die Reimarten: 

I. den klingenden Reim: rore, more, furore, cruiSre, der dem rUhimus spondaicus des 
oben als zweiten erwahnten Traktats enlspricht; 

II. den reichen, stumpfen Reim: n6vitas, divinitas, fecUnditas, virginitas, den wir dem 
rUTatnas iambicus des oben genannten Traktats gegenilbei'stellen kfinnen, tind 

ni. den einfachen, stumpfen Reim: monachus, profugus, r^gula, pessima. Der Traktat 
schlieQt mit einer Aufz&hlung der hauptsachliehsten Reiniverbindungen innerhalb einer Strophe 
Oder Halbstrophe, indem er folgende Arten unterscbeidet: Monathongus aaaa; Biptongus Anhh, 
abab, aaab; TriptongtiS &a.h cch, ababc, aabbc; caiidati consoni a&h a&h; cmidati dissoni a&bccd. 

Aus diesen vier Traktaten konnen wir also, abgesehen von den vereinzelten Kacbweisen 
daktylisch zu lesender Verse (Zarncke a. a. 0. S. 79 und 89) tlber die musikaliscb-rhythmiscbe 
Lesung der mittelalterliclien Verse so gut wie nichts Neues lernen. 

Der mehrmala zitierte Traktat des Johannes de Grocheo endlich belehrt uns iiber die 
Notierung und Melodik der verschiedenen Liedarten, vernaclilassigt aber ganzHch die metriscben 
Fragen. 

Unvergleicblich besser steht es urn die Geschichte der mehrstimmigen Kompositionen 
derselben Zeit. Eine Reihe von Traktaten ist uns erbalten, von denen die wicbtigsten durch den 
FQrstabt Gerbert und sp&ter durch Coussemaker lierausgegeben worden sind und mit deren Hilfe 
wir die Oeschichte dieser Eunstgattung verfolgen kOnnen. Der barmonische Aufbau eines mehr- 
stimmigen Gebildes war bestimmten Gesetzen unterworfen; diese Gesetze sind uns in den Trak- 
taten erhalten und so kSnnen wir mit deren Hilfe aucb nachprUfen, ob unsere tlbertragungen den 
Originalen harmonisch und rbythmisch entsjirecben. 

Die Abfassungszeiten dieser Traktate sind aber zum grOHten Teil unbekannt und die 
Ansichten der Musikhistoriker aber diese Frage nichts weniger als tlbereinstimmend. Zudem 
divergieren die Angaben in den einzelnen Traktaten unter aich, besonders in Bezug auf die 
Notierungsregein '. Ferner waren es, ghnlich wie bei den obenangefilhrten Admonter Verslehren, 
Geistliche, die sich mit der Redaktion solchcr theoretischen AusfUhrungen befaCten, welehe 
entweder von den Troubadourliedem, die eigentlicti nur fiir den Ritterstand gedichtet waren und 
auf den Burgen und an den Hiifen der FUrsten vorgetragen wurden, gar keine Kenntnis batten 

' Fr. Ludwig hob die Bedeutung dkser Muaiktraktate in seineni Aufaatz: Die 50 Beiapiele Coussc- 
niakera ans der Handschrift von Montpellier. Sammelbttnile der J. M. 0. 1904 S. 185 mit folgenden 
Wortea liervor: .Damit greift eine neue Kinase Musiker folgcnscliwer in die biaher so ungehindert schSn verlaareae 
Entwicklnng der mehrstimmigen Musik ein, die BUcher sclireibenden Theoretiker, jeder mit beaonderen eigenen 
Vorachlftgen zur Verbeaaening der Notenschrift, jeder vom Feueieifer beseelt, nur eeine eigene Absicht durcbzu- 
k&mpfen, nod nur die wenigaten von Veratandnis fUr die andern odcr fQr daa atte erfUlIt. FUr die alteste Zeit 
gill darchaua: tot Capita tot senmis: Discantua positio vulgaris, Garlandia, Anonymus VH, Pseudo- 
Ariatoteles, Franco und Anonymus IV, am nur die Hauptschrjftcn dea 13. Jahrhunderts zu Deonen, sie 
arbeiten alle beaoaders un der Vervollkoinmnuiig der Notenschrift; erst Franco von Colu gelaog es ala dem 
rUckaichtaloaeaten und zielbewuflfesteu, Normeu festzustelleii, die gUltig geblieben sind. In der Hauptaftche sprecben 
alle nur von den Motetten, meliiere gehen zwar KksBifikationeu und Beschreibungen aller Gattuiigen, ancb z. B. 
der Conductua; aber wcnn aie ihro Notenschrift uder Moduslchre excmplifizieren wollen, greifen ale fast immer zu 
den Hotetten, nur gonz vereinzelt eiamal zu einem Alleluju, wie dem mehrfaclt Eitierten Alleluia Postu". 
J.-B. Beck, Kelodlen iler Tronb»don™. 14 
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oder, wenn ihnen je etwas derartiges zu Ohren kam, wiesen sie ea vorurteilig zurUck; endlich 
behandelo diese samtlichen Ti-aktate nur die geistliche, liturgische und die mehrstimmige Musik, 
mit AuBDahme des Johannes de Grocheo, der auch auf die einstimmigen, weltlichen Lied- 
gattungen eingeht. Sehr treffend bemerkt der Herauageber dieses TraktatB, Johannes Wolf, in 
seiner Einleitung (S. 65): nNaturgemaC falite der Mann der Kirche bei seinen Lehren nur das ins 
Auge, was fUr die Musik der Kirche von Bedeutimg war, und hUtete sich, eiaen Ausblick auf die 
weltliche Musik, auf die Eunst der Spielleute zu tun. Denn diese standen mit ibren ungebundenen 
Lehren, ihrer ungeziigelten Fr5hlichkeit und als Trfiger so mancher heidnischer Uberliefemng in 
zu gi'oQem Gegensatz zur Kirche, als daB sie von den Geistlichen fa&tten Beaelitung finden k^nnen. 
Erwahnen sie aber wirklich einmal die KunstUbung des Volkes und der Spielleute, so geschieht 
es fast ausnabmslos in tadelndem Sinne. Auch von der weltlichen Musik der Gebildeten erfabren 
wir wenig. Die Mensuraltbeoretikei- beschranken sich auf einige kilmmerliche Definitionen welt- 
licher Vokalformen und gebeii im ilbrigen nur Regeln ilber Notation und Satz, die mit der Frazia, 
wie wir sie aus den erhaltenen Denkmalem kennen lernen, durchaus nicht immer tibereinstimmen. 
So viel Traktate auf uns gekomnien sind, so wenige sind originell. Oberall derselbe Stoff und 
fast dieselbe Form. 

Mit Freuden ist daher das Werk eines Theoretikers zu begrtlCen, der sich fern hillt von 
der breiten Strafle und damit, daK er auf die weltliche Vokal- und Inatrumentalmusik Ubergreift, 
daO er die Musiklibung und die Musikform des Volkes und der Gebildeten in seine Betrachtung 
einzieht, einzig dasteht." 

Diesen charakteristischen Ausfiihrungen J. Wolfs ist unbedingt beizupflichten. Die Trou- 
badourlieder wurden, wie die weltlichen Ges&nge iiberhaupt, von seiten der Kirche untersagt, weil 
sie oft in den Hfinden kirchenfeindlicher Ritter und Sanger eine gef&hrliche Waffe werden konnten. 

Den Traktat des Grocheo kJtnnen wir unmittelbar und ohne jedes Bedenken auf unsere 
Trouv^resmelodien anwenden, weil er ausdrQcklich ein Bild geben will von der musica, secundum 
quod homines parisiis ea uttintur und bekannte Trouv^reslieder als Paradigmata zitiert. Welche 
Beziehungen aber zwischen der Pariser (Trouvferes-) und der provenzalischen (Troubadours-) 
Musik bestehen, mud dahingestellt bleiben, bis die so zahlreich ilberlieferten Trouv^resmelodien 
untersucht sein werden. (Man vgl. den Aufsatz von P.Meyer, Lapoesie des Trouvferes et celle 
des Troubadours, Roin. XIX, S. 1-63). 

Soviel kfinnen wir jedoch schon von vomherein aus der historischen uud sozialen Ver- 
schiedenheit beider erwarten, daU nicht alle fQr eine von ihnen zutreffenden Regeln unverandert 
auch auf die andere hezogeu werden dfirfen, wenn schon dieselben Gnindgcsetze ilber das ganze 
Land verbreitet waren. Nordfrankreich ist nanilich im 13. Jahrbundert in musikalischer Bezie- 
hung weiter fortgeschritten als Siidfrankreich, wie schon rein luQerlich aus den Tausenden, in 
mehr als 30 Handschriften iiberlieferten ein- und mehrstimmigen Kompositionen in franzdsischer 
Sprache gegenUber den isoliert mit nur provenzalischen Monodien dastehenden notierten Trou- 
badoursliederhandschriften R und G zu ersehen ist. Paris bildete vom 11. bis zum 15. Jahrbundert 
einen Mittelpunkt des abendl&ndischen Wissens. Die Schule von Nostre-Dame war lange Zeit iUr 
die Notation maOgebend. Es scheint uns angemessen, die in musikbistorischen Arbeiten oft 
zitierte, den Komanisten aber vielleicht weniger bekannte Stelle aus dem bei Coussemaker als 
Anonymus IV, Scriptores I S. 327ff. verfiffcntlichten Traktat bier anzufilhren: Et nota quod 
Magister Leoninua, secundum quod dicebatur, fuit optirmis Organista, qui fecit magnum librum 
organi de Gradali et Antiphonario pro servitio divine multiplicando ; et fuit in usu usque ad 
tempns Perotini Magni^, qui abbreviavit eundem, et fecit clausulas sive puncta plun'ma meliora, 



' Dmu vgl. Pr. Ludwig, S. B. der J. H. G. VII S. 516. 
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quoniam optimus discanior erat, et melior quam Leoninus erat. Liber vel libri Magistri Pero- 
tini erant in usu usque ad tempus Magistri Roberti de Sabilone et in choro Beatae Virginia 
Majoris eccleeiae Parisiie, et a suo tempore usque in hodiernum diem, simili modo etc., prout 
Petrus nolator opWrntis, et Johannes, dictus Primarius, cum quibusdam aliis, in nmjori parte 
usque in tempus Magistri Franconis Primi et alterius Magistri Franconis de Colonia, qui 
inceperunt in suis libris aliter pro parte notare; qua de causa alias regulas proprias suis libhs 
apropriatas tradiderunt. Die musikalische TEtigkeit dieser Eomponisten und Theoretiker, von dem 
Magister Leoninus, Uber Ferotin, Robert de Sabilone, Petrus de Cruce und Johannes 
de Garlandia bis zu Franko von Paris ist mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit in die Zoit von 
ca. 1150 — 1270 zu setzen; ein guter Teil der erhaltenen Musikbilcher mit lateinischen oder auch 
franzdsischen Texten diirfte aus dieser Schule von Nostre-Dame hervorgegangen sein. 

Auch Lothringen war ein vom 12.— 14. Jahrhundert musikalisch tJltiges Land. Im Roman 
de la rose heiBt es ausdrticklich Vers 367ff.; 

La veissies fleuteors, 
Menesterez et jougleors 
Si chantent li uns rotruenges 
li autres notes Loherenges 
Por ce quen set en Loheregne 
plus cointes notes quen nul regne, 

Zahlreiche liturgische Gesangbilcher sind in den Metzer Bischofs- und Elosterschulen 
geschrieben worden; man ist iibereins gekommen, die in vielen Handschriften, u. a. auch in der 
oben S. 21 f. beschriebcnen Handschriffc X verwandten fliegenfuDartigen Neumen als Metzer Neomen 
(Neumes messins) zu bezeichnen. Die Ubertragung der Metzer Neumen in Quadratnoten ist nur 
eine auQerliche, mechanische Umformung, indem fUr die verdickten KopfschnSrkel schwarzgefUllte 
Quadrate oder Ehomben einzusetzen sind. Die weitere Umschreibung der Quadratnoten in unsere 
moderne Notenschrift ist jedoch nicht so einfach. Die t^bertragungsversuche, die bis heute 
vorgenomnien wurden, sind zahlreich. Wie die Aufzeichnungen der Refrains des Roman du Renart 
le Nouvel nach der Handschrift Paris, Bibl. Nat. fr. 1503, sowie auch der TrouvSrehandschriften 
1591 und 2193 beweisen, wuQten scbon die Schreiber des 14. Jahrhunderts oft nicht mehr, wie 
aie die Quadratnoten rhythmisch zu interpretleren batten. Einen ebenso miOlungenen t^bertragungs- 
versuch aus dem 18. Jahrhundert haben wir oben S. 74 im Beispiel 23 e zu besprechen gehabt. 
In der Vorbemerkung zu unserer Arbeit endlich haben wir auf die verschiedenartigen, kontro- 
versen Interpretationsvorschlilge von seiten der Gelehrten im letzten Jahrhundert und noch in 
jUngster Zeit hingewiesen. Die modale Ubertragungsmethode der Melodien der Troubadours 
und Trouvferes, wie wir ste im folgenden begrUnden wei-den, beruht, wie gesagt, auf autoptiscber 
E^nsicht, Priifung und Bearbeitung samtlicher' bekannten Liederhandschriften und mehrerer 
Hunderte mit Musiknoten versehener Handschriften des 10. bis 15. Jahrhunderts, so daB wir uns 
der Zuversicht hingeben dilrfen, durch die LOsung dieses Problems die Eenntnis und WUrdigung 
der illtesten weltlichen Melodien einen Schritt vorw&rts gebracht zu haben. 

' S. oben S. 4 Anm. 4. 
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2. Die Lehre von den Modi. 

In keinem mittelalterllchen Musiktraktat tiaben wir unmittelbar auf die Musik der Trou- 
badours bezugnehmende Bemerkungen oder Zitate finden kOnnen. Wie oben bemerkt, ^eht nur 
Johannes de Grocheo nahcr auf die oinstimmigcn weltlichen Liedgattungen der Trouverea ein. Als 
Einleitung zu dom Kapitel iiber den cantits praee/se mcnsuratus bringt er in gedi-Sngter Form einen 
tJberblick tiber die Entwicklung der Notcnschrift, von den ^Itercn Aufzeichnungen bis zur nach- 
frankonischen Epoche. Nach den Angaben des engliscben Anonymua IV {Couss. Scr. I 344) 
beruhte die Hauptkenntnia der alteren Zeit nicht auf dem Verstandnis der Tonzeichen. Aus dem 
Intervallenverhaltnis der einzelnen Stimracn untereinander konnte eine jede Melodie ins Gedachtnis 
eingeprHgt werden, Seit der Zeit des Perotinus Magnus und dea Robertus de Sabilone trat 
i Vercinfacbung diesea niiihsamen Verfahrens vemiittelst der Einfuhrurig bestimrater Tonzeichen 
Nach diesen beiden und nach oinem gewissen Magister Petrus Trothun, der wenig Ver- 
st&ndnis filr die Daretellung der Zeitdauer hatte, kam der Magislcr Petrus (de Cruce), welcher seine 
BUcher auBerst getreu, nach den Regeln seines Lehrers, und noch besser notierte. Zu derselben Zeit 
lebte auch ein gewiseer Thomas de Sancto Juliauo, aus Paris, dessen Kotierungsweise mehr 
dem alteren Gebrauche entsprach. Es war auch ein gewisser Englander, welcher den angli- 
kanischen „modtis nolandi" ausUbte und auch Ichrte. Nach dieaen lebte der obengeaagte Johannes 
(de GarlandiaP), welcher die Darstellungsweisen samtlicfaer angefiihrten Musiker fortsetzte, bis zur 
Zeit des Magister Franco, mit einigen andern Lehrern, wie z, B. Theobaldus Gallicus, Simon 
de Sacalia, einem gewisaen Magister de Burgundia und einem gewissen Probus aus der Picardie, 
dessen Name , Joannes lo Fauconer' war. 

In England gab es mehrere ausgezeichnete SUngcr', wie z, B, den Magister Joannes filiua 
Dei*, Makeblite in Wyncester und Blakesmit am Hofe dea K&nigs Heinrich des Letzten. 

In gewissen Blichern der alteren Zeit besaO die Notenschrift noch keine „materialia 
signatio", d. h. bestimrat festgesetzte Tonzeichen, sondern alle Ligaturen waren cum proprielate ct 
perfedione, wie in den libri Hispanorum et Fompihiicnsium, worunter wir vielleicht die Troubadours- 
und Trouverealiederhandachriften zu verstehen haben, weil Thibaut IV (a. oben S. 72 Anm. 1) oft 
in Pampeluna residierte. Mit den lihri Hispanorum k5nnten auch die Lieder Alphons des Weisen 
gemeint sein (s. oben S. 76 Anm. 2). 

Am kilrzesten und doch Ubersichtlich ist diesc ganze Entwicklung der Notenschrift von 
Qrocheo dargestellt. Zu seiner Zeit war die Tripeltaktgliederung allgemein im Gebrauch: ista 
aulem mettsura modemi utuntur et sic totum suam cantttm et cantando et figurando mensu- 

' Zur Interpretation des Begriffes canlor vgl. die Stelle bus Engelbert von Adntoni oben S. 95 Anm. 4. 

' Die TrouvferehaodBchrift Paris, Anettal No. 5198 ist von einem gewiasen Jehan deu gescbrieben worden; 
links oben auf jeder neuen Lage ist dieser Name angpgeben und an mehreren Stellen ist zwiscben Jehan und deu 
etwas wegradiert wordeo. Anf der letzten Seite ist in lesen Jehan . . , h fiit, auch bier ist etwas getilgt worden. 
Daruater befindet sich eino Widiuung an oine Dame, yon der Hand Ae% Kopisten selbat herrUbrend. Obne die 
IdentitSt des Joannes filins Dei mit diesem Jehan deu als Tatsache hinzusteUen, hslten wir es docb fflr zweck- 
nr&Aig, darauf binzuweisen. Sollte sicb diese IdentiUt erireiaen lasseo, ao h&tten wir ein weiteres Datum fttr die 
Abfassungszeit des AooDymns IV. 
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rantK Die Perfedio ist ein Ma6, welches aus drei tempora besteht. Das tempos ist gener Zeit- 
raum, in welchem der kQrzeste flesangs- oder Instrumentalton vollstftndig hervorgebraeht werden 
kann; daa Tempus wiederum kann in 2, 3, 6 oder nock mehr kleinere EUnheiten zerlagt werden. 

Dies© Mefiart wurde in den Einzelheiten aber niciit Uberall gleichmftBig durchgefShrt, 
sondern es wurden vielmehr von verschiedenen Lebrern verschiedene Systeme, sogenannte Modi, 
aufgestellt und verwendet. Unter Modus* verstand man nachweisbar seit der IKscantus Positio 
vulgaris (12. Jahrhundert) das Verhftltnis der einzelnen Dauereinheiten innerbalb einer Takt- 
einbeit, was sich mit unserem modemen BegriS Takt oder Taktart deckt. 

Grocheo verwendet seeks solcher Modi, deiin die meisten seiner Zeitgenossen ge- 
brauchten sie noch und fiibrten alio ihre Oes&nge auf sie zurllck: plurimi enim modemonim eis 
viuntur et ad iUos omnes suos canltts reduainf^. 

Eine im ersten Modus rhythmisierte Melodie setzt sick aus einer gleicbmaQigen Reihe 
von Perfectimes = Takte zusammen, wolche einzeln im Frinzip dermalien gegliedert sind, daO 
die erste Note doppelt so lang ist als die zweite; graphisch wurde dieser erste Modus durck die 
Folge von Longa und Brevis dargestellt. Die Longa zu zwei Zeiten plus eine einzeitige Brevis 
filUten einen fallenden Drei -Viertel takt aus. Das Notenpaar 1 " entspricht also im ersten 
Modus einem modemen | J J | i wobei wir nochmals hervorkeben, dafi die Abgrenzung gleicker 
Dauereinbeiten, Takte, vermittelst Taktstricben, erst viel sptiter, seit dem 17. Jabrkundert 
allgemein tlblicb ist. Das Mittelalter unterscbied die einzelnen Takte ohne die nacb unseren 
modemen Gewohnheiten unvermiObaren Taktstricbe, Wenn also ein Sanger eine Reihe von Noten 
in der Anordnung 1 " 1 " 1 " 1 filr eine mit Text versehene oder die Folge fp j filr 
eine textlose Melodie vor sick hatte, so wullte er sofort, daD die Melodie im ersten Modus, d. b. 
in einem Rbytbmus lang kurz lang . . . kurz tang mit dem Iktus auf der L&nge auszufQhren war. 
Der zweite Modus war die Umkehrung des ersten, Secundum vero [modum dixeruni] e contrario 
(Grocbeo S. 102). 

W^brend also im ersten Modus die zweizeitige Longa auf den guten und die einzeitige 
Brevis auf den scblechten Taktteil fiel, wodurcb ein scharf markierter Drei-Vierteltakt ent- 
stand, finden wir in seiner Umkebrung, dem zweiten Modus, eine in der heutigen Musik seltener 
gebrauchto rhythmiscbe Formel. Auf die gute Taktzeit kommt eine einzeitige Brevis und 
auf die schlechte Taktzeit eine zweizeitige Longa zu fallen. FQr eine mit Text zu singende 
Melodie wurde dieser zweite Modus — insofern die Aufzeicbnung ilberbaupt Longa und Brevis 
unterscbied — durcb die Tonfolge " 1 " 1 " 1 " dargestellt, wabrend in einer t>extlosen Melodie 
der Modus aus der Verbindung je zweier Noten zu Ligaturen erkennbar war. 

Ea bestebt nun die Streitfrage, ob dieser zweite Modus nicht einfach als auftaktiger 
erster Modus aufzufasaen und alsJIJ J|J J|J JIJ^" ilbertragen wftre? 

' J. Wolf 8. B. 0. S. 101. 

' Joh. de Qarlandia defioiert dPD Modus: cognitio BOni in aeuitaie et gravitate [gute und schlechte 
Taktzeit), tecandum longitudinem temporis et brevitalem (Coubh. Scr. T 97). Maneries give modus . . apptllatur 
quidquid tnetisuratione lemporis, videlicet per longas, vel per breves concarrit (ibid. S. 175). Franco; Modus est 
cognitio (conjunciioj loni longis brevibusque tettfporibus mensurali (ibid. S. 118). Walter Odington: Modus in hac 
parte est longarum et brecium ordinalis processio, vt cum canlus procedil per longam et brevem (ibid. S. 238). 
Aristotelee: Modus aulem sen maneries, ut hie sumititr, est quidquid per d^tam mensuram temporaliter longarum 
breviumque figurarvm et semibrevium transcurrit (ibid. S. 379). Aaonyinus IV: Modus vel mantries vel temporis 
conMderatio est cognitio longitudinis et breviiatis meli sonique (ibid. S. 327). Anonfmus VII; Modus t» musica 
est debita mensuratio temporis, scilicet per longai et brevee; vel aliter: modus est quidquid atifit per debitam men- 
auratn longarum notorum et brevium (ibid. S. 378). 

■ J. Wolf a. a. 0. a. 103. 
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Dieser, u. a. auch durch W. Niemann* und H. Riemann* aasgesprochenen Vemiutung 
widerspricht aber die handschriftliche tTberlieferung auf das entachiedenste. Zum Beweise 
werden wir aolche provenzalische und franz6sische Lieder heranziehen, deren Melodien in den 
Handschriften mensuriert, mit konsequenter Yerwendung von Longa und Brevis Qbertiefert sind. 

Zur Darstellung des dem musikalischen Rhythmas (Taktgliedorung) entsprechen- 
den poetiscben Versbaues ersetzen wir die Tonzeichen Longa (= zwei Zeiten) und 
Brevia (= eine Zeit) durch die gleicbwertigen prosodischen Zeiehen der Lange und 
£arze: - und ^. Die auf die gaten Taktzeiten fallenden HebungEsilben, Ikten, ver- 
sehen wir mit einem Akzent. Wir faeben ausdrQcklich hervor, daQ wir in diesem gauzen 
Eapitel ansschliefilicli mensarlert notlerte Lieder anfOhren, so daB wir gleichzeitig mit dem 
durch die gemessene Notenschrift figurierten Rhythmus der Melodie auch den 
Rhythmus des Verses, das Textmetrum, in seiner originalen Form auffinden und 
feststellen kdnnen. 

Somit werden wir in den folgenden Rhjthmieieningen die Ultcsten, nachweiabaren 
Dokumente ilber die musikalisch-rhythmische Behandlung der mittelalterlichen Verse 
bekannt geben. Unzweideutige Belehmngen yber diese hochwichtige Frage von der Lesung 
rhythmischer Veree, die weiter zurilckreicbten als die im folgenden behandelten, sind nicht zu 
erraitteln. Es ist das erate Mai, daB wir in den Modi, deren Eigenarten wir in den Traktaten 
theoretiseh behandelt und in den modal oder mensural notierten handschriftlichen 
Helodienaufzeiehnungen praktisch verwertet kennen lernen, positiven AufschluB erhalten, 
wie die mannigfaltigen Versarten vom Zwei- bis zum Dreizehnsilber zu lesen sind und welche 
Dauerwerte den einzelnen Gliedem der zwei-, drei- und vierteiligen VersfiiBe innerhalb eines 
Taktes zukommen^ Wenn wir von VersfuB sprechen, so verstehen wir darunter den Teil eines 
Verses, welcher in einem modal konstruierten Liede einen musikaliscben Takt ausfullt; der Ter- 
minus .VersfuB" bezieht sich nur auf den Text, Modus und Takt auf die musikalische Gliederung. 

Die Ersetzung der mensurierten Tonzeichen durch die prosodischen Zeiehen in den im Ver- 
laufe der Arbeit angefilhrten Beispielen ergibt fiir den ersten Modus die folgenden Lesungen: 





Handschrift 


Siehe die Noten 


Ben uolgra sesser poges | earners ei gardes day tan 


Paris, Bibl. Nat, 844 


Beispiel 20, 3. 64 


Laltrier cuidai aber druda tota la meOlor 


, ibid. 


21, , 66 


Ave gleriosa virginum regina 


Lond. Eg. & Soissons 


24, . 76 


Pour conforter ma pesanee fais un son 


Paris, B. N. 12616 


oben S. 86 


Hui matin a la journee teute manbleure 


. . . 22928 


S. 87 


Chascun qui de bien amer cuide~avoir non 


. . . 846 


S. 89 V 



* Vber die sbneicheado Bedeatung der Ligaturen in der Uensuralcbeorie der Zeit vor Johannes de Qar- 
landia (Leipzig 1902), S. 12ff. 

' Handbnch der Muaikgeachichte I 2, S. 197, 

■ Es wftre nicht uamtiglicb, daB gewisse dunklo Frsgen aus der Metrik des Altertums im Lichte der 
modalen Rhythmik erhellt werden kOnnten; die Charakteristika des im falgeadeii xq bebandelcden zweiten Modus 
findeu sich such id der latfiinischen Dichtuog, wir verweisen nar auf Ffille, wie z. B. deos, desseo natQrliche Be- 
toQung deos im Verse za deoa wird. 
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Bei der Ubertragung der frUhmittelalterlichen MusikdenkmiUer bis ins 13. und 14. Jahr- 
bundert wird man richtig gehen, wenn man als Zeiteinheit die Brevis (■) einer niodeni«n 
Viertelsnote (J) und die Longa recta C^einer halben (^) gloichsetzt. Je nach dem Ghar^ter der 
Melodie ist abor eine weitere Reduktion um die Halfte zul&Bsig. Da wir, wie in der Vor- 
bemerkung (S. 5) angedeutet, unsere Abhandlung nicht nur filr musikalisch Oebildete und Musik- 
historiker, sondem auch filr solche Leser verstfindlich zu gestalten beabsichtigen, bei denen 
wir nur die elementarsten musikalischen E!enntniase voraussetzen, haben wir unBere 
Ubertragungen im ViolinschlUssel ausgefilhrt; der C-Tenorschlilssel hatte manchem unnQtze 
Sehwierigkeiten bereitet, und der F-BaBechltlssel eignet sich unseres Erachtens aus dem rein 
auOerlichen Grunde nicht f(ir die Sangeaweisen der Troubadours und Trouv^res, weil sich die- 
s«1ben oft in den hSheren Tonlagen bewegen; im BaGschlilssel wQrden die Noten zu sehr Ilber 
die Notenlinien hinaus geraten. Die Plicae (cf. oben S. 48 und 79) haben wir aufgelSst in den 
Fallen, wo unB die beabsichtigte Yerzierung eindeutig, z. B. durch die enteprechende Auflflsung in 
einer anderen Lesart bestimmt erschien; in den ilbrigen Fallen haben wir die Plizierung der Koten 
durch ein nj w (Doppelschlag, aufw^ts oder abwarts, Tonumspielung) wicdergegeben. Bei der Um- 
schreibung von Notengruppen halten wir die rechte Mitte zwischen den Bestimmungen der Theoretiker 
(Anonymus VII bis Franko) und den Konsequenzen, die wir aus der Notenschrift aelbst Ziehen 

kOnnen; ob wir eine Achtelsnote, welche in drei Noten aufzulfisen ist, H^-J oder^^^ schreiben, 

bleibt sich bei dieser Musikgattung viiUig gleich; theoretisch lieOe sich ja darUber atreiten, 
praktisch ist dies aber bedeutungslos. Dasselbe gilt von der Darstellung der Pausen, haupt- 
sAchlich der Endpausen. Da wir hier fast nur Liedanf^ge zitieren kdnnen, haben wir den 
letzten Takt bei katalektischem oder akatalektischem SchluQ den Anforderungen des betreffenden 
Modus entsprechend erganzt. 

Wir lassen zunachst die tlbertragung der secha Melodienanf^ge folgen, deren rhyth- 
mische Lesung wir soeben bestimmt haben: 

No. 340 cf. S. 64, Hotenbeispiel 20. 

Ben uol'gra sea-ser po-gcs, ca-mors 8i gar-des day - tan, 
No. 248, Beispiel 21, ob. S. 66fr. 



Lai- trier cui-dai 
Ag-mi-na mi - 

Beispiel 24, Seitc 7S. 

A - ue glo • ri - o - sa uir - gi - num re - gi - na 

Vir-ge glo - ri - eu - ae pa - re nete'^et mon-de 

XiOnctens mai te - u et on - cor me t« - roi • e 

Lautrier cheu-au- choi-e pen-saat par un ma-tin. 



Pour con - for - ter ma pe - san - ce fais uu son. 
cf. 3. 87. 



^ 



^^ 



a la ior - ne - 
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Chascun qui de bien 

AuOer diesen bereits in unserer Arbeit zitierten, mensuriert notierten Belegen fUr den 
erstan Modus weist die handschriftliche t^berlieferung unter den Monodien noch zahlr«icbe 
andere auf. Wir werden im folgenden zun&chst fUr zwei der eben angefQbrten Lieder die ganze 
Melodie' in Ubertragung in moderne Noten geben und nachher eine Auswahl provenzalischer 
Lieder, die im ersten Modu8 rhythmisiert und entspreehend notiert sind, nach demselben Prinzip 
Ubertragen, um das Wesen der Modi an praktischen Beispielen zu verfolgen und eine Unter- 
Buchung tiber das Verhaltnis vom musikalischen Rhythmus zum Yersbau -zu ermSglichen. Da die 
mensuriert Uberlieferten Troubadoursmelodien allein zur Prtlfung der verschiedenartigsten Yers- 
formen nicht ausreichen, werden wir aucb Belegstellen aus den bedeutend zablreicheren, mensuriert 
notierten Trouv^resmelodien aus verschiedenen Handschriften und die mensural geschriebenen 
Refrains aus dem Roman du Renart le Nouuel nach der Handschrift Paris, BiU. Nat. fr. 35566 
heranziehen. 



'No.'SHO. DwMO. Befnin-Melodie. 



Halbachlufl (.Hwert), 




a - ues a talpuncb 
1& mort don ay do - lor gren car 



i fes a-mar . . . usw. 

Wie wir ea fUr daa erste Zeilenpaar angedeutet haben, finden wir auch im zweiten, und hier noch dent- 
licher, d«D eraten muaikaliscben Satz auf einen ElalbechlnO, ouvert, die WiederbolnDg auf einen GanzscbluC, 
clou auegebend. Nachdem das ganze I.ied gesungeu ist, wird dae: Bm volgra wiederhoit, wie wir oben S. 64 Anni. 1 
bereits aagedeutet haben. Die Plicae baben wir hier aufgelOHt; weil die gewshnlicbe Menanralnotenachrift darch 
die AuflOsnng einer Longa in zwei Bnves den Rbytbmus ^ J bzw. J J darstellte, w&brend sie die unserer mo- 
demeu FunktieruDg entsprechende AuflOeung als J. -^ vermittejst Tonzeichen in der fdr nns in Betracht kommenden 
Periode noch nicht graphiach wiedei^eben konnte, habeo wir hier den PZicae dio tetztere Bedentung zugeachrieben. 
Diese Eonjektur wird tod den Theoretikem nicht berfihrt; in der Kegel werden wir aber dieso Termutung nicht in 
unseren Dbertragungan yerwerten, Bondem die Flizierung der Noten durch dae Zeichen des aufwBtts oder ab- 
wSrta gerichteten Yorschlags andeuten. 



' Zuweilen kommt 
Verse — mehrere Bhythmen auftreten. 



duB i 



einer Melodie — je nach der Terachiedenen Silbenzahl der einzelnen 
r werden diese UnregelmOBigkeiten weiter unten zu beaprechen haben. 
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not pas si grief p« - ni - t^' - ce e e e e e . 

In der Ua. Paris, B. N. fr. 84G Bind die Not«n zu dem nachklingendeD e in Ligaturen fbinariae) geachrieben. 

I. Obertragung mensural notierter Melodien im ersten Modus. 
A. Provenzallsche Lledanf&nge'. 

No. ua. Marcabni. 

s uuelh G^^ dup - 
No. 337. Acortz, anonym. 




No. 256. anonym. 

Pos quieu ucy la fual - la ' . . ■>- n. , .._ _i 

No. S42, anonym. 



i-tre la flor . chan-tar uual per fin ft - mor . 




Tant 69 gay ea a - ui - nents mi donz que sui pros am - pa - ra . 



B. Franztfslschft LledanfKnge. 

Paria, B. N. fr. 846. Raynaud') No. 1521. 



A en - niz aent mal qui ne la a • pria . 
Eayn. No. 1417. 

Bien cui • dai ga - rir a - mora per fo - ir loing de li . 

Rayn. No. 1901. 

Chan - ter vuil un aoii ploin de do - lour quil neat maia nu»s hom quaint par a - mour . 
Rayn. No. 1775. 

Car me con ■ soil - liez ie - ban ae dex uos uoi - e . 

' Die Beaprechung der Einzelheiten folgt unten. 

' G. Raynaod, BiUiographie dts chansonnien fran^av, Tome 2 (1884). 
J.-B. Beck , Hfllodieu der Tronbftdonis. 
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De tom max nest nuns plai - sonz fors sou - le - ment cU dn - mer . 
Rayn. No. 630. 

En nuti par la ma - ti - ne - o qant uoi ren - uer - dir . 
Itajn. No. 469. 

En maj quant flo - ris - sent prey et rose^est no - ue • • 1a . 
Eayn. No. 816. 




Qvant li ois ■ aeil • Ion me - nu chantent par le gaut foil - In 

Eayn. No. 1477. 




Qvant uoi re - nuer dir lar - bro - ie que ■ li t«DS dea - tey re . uient 
Eayn. No. 1 185. 

Si - re ne me ce • lez mi - e ]i - quelx uo3 iert plus a • grt\ , 
Rayn, No. 1095. 

Tant ai en chan-tant proi - e . que bien por - roit maia re • me - noir. 
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C. Zltate aus dem Renart le Nouuel. 

(Nach der Handschrift Paris, Bibl. Nat. fr. 35566.) 



fol. 129. 

HeVdieuscho-le raa tra - i qui ma to - lu mon' a - mi 

fol. 146. 




<«-p 



se don-ne mais e - le se nent . il neat nus qui soit a-mes ail na argent. 
fol. 165 0. 

Diex don-nea a mon a - mi , pns dar-mee . io - io da - moiu^ . 
fol. 165 a. (Vgl. No. 88.) 



[^^^gjgf gnxij-j^fcM E^^jEp^i^a^ 



Vou3 a - res le sinR nou-rie . a 
fol. 165. 

Pour Tous da -me de haut pris se - rat io - lis . 



de moi . che que mes ma-ris na i 



* Hier ist in der Handschrift deutlich eine Pause getilgt. 
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Cha-pe-let devenqueet nou-uel a - mi fe • mi . 
fol, 166 o. 

De DO com-paig - ni - e . ne soit nus sil nest « ■ nuns**) . 
fol. 167 c. cf. CoHss. A. H. No. 27 und Adan de la Hale s. 217. 




En non dieu iai bel - a - mi coiate' et • io ■ li . tout so - ie je bru ■ ue - te***) . 
Diese 48 Bclege fiir den ersten Modus setzen durehweg volUaktig. mit der be- 
tonten LS,nge ein; dies braucht aber nicht immer der Fall zu sein, der ersten Hebung kann 
audi eine unbetonte KKrze, d. i. eine Senkung, als Aoftakt vorausgeschickt werden, wie in 
den folgenden Beispielen: 





1 
Handschrift ^ Siehe die Noten 


Tuit cil qui sunt enamourat | viegnent dan^ar li autre non 
Si j'ai perdues mes amours | diex men redoint unes meillours 


Montp. fol. 219 BeispicI 16, S. 62 

Paris, Diemod.Interpr.' 
B.N. fr. 25 5661 S. 102 u. 105 



deren tjbertragung in modeme Noten demgemafl zu erfolgen hat als: 

No. 250 siehe NoteiibeisiiicI IC. 



■*) In der HaDdschrirt bcgiiinl der 2. Vera mit drel Breves, deren mittlere wir ala altera Obertragen. 
"■) Die Auftaktsilbe kann auch in den folgenden Takt gezogen werden ala j - - j .: - | .: | - | 
' In gedrOngter Form haben wir dieee modale Obertragungemethode vor einiger Zeit eutworfen in dera 
Aufsatz: Die modale Interpretation der mtttelalterlichen Melodien besonders der Troubadours 
und Tronv&rea (Cficilia-StraBburg, bei P. X. Le Roux & Co., Joli 1907J, auf den wir auch an dieser Stelle vet- 
weisen. Siehe das Faksimile unten S. 131. 
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Renut le Mouviei: foL 147 b. 



jai pflr-du-e8 tnes a-mouradiexmen re - doint 



Auch fdr diesen auftaktigen ersten Modus linden wir unter den mensuriert notierten 
Monodien zahlreiche Belege, von denen wir hier eine Anzahl anftihren: 

Hs. Paris B. N. 229^S fol. 3»a. Rayn. No. 851. 



■squiseitbien en-chan-ter as pluisors faittelchantchanter.dontlea a - pros dee chan • tent . i 



ne ueilmais chanter tel chant. maiapor ce • li nouuelchantchant.de cui U an-gle chan - • tent . 

ibid. fol. 41a. Eayn. No. 1677. ^_^_^ 

Quaut oes flo - re - tes flo - rir uoi et chan-ter oi oes chan-te - - ura . 
ibid. fol. 169b. Eayn. No. 1831. 



Sourcest ri-uage a ces-te crois devons chascun a hau-te nois lo- er dieu et bb me 
Paris, B. N. fr. 844 (Boi), fol. 143 v». Bayn. No. 1 



De la plus douce a - mour . me cou-uient a chan-t«r . 
Paris, B. N. fr. 846. Eayn. No. B4. 




Da - me cia uos - tre fins 
Kayn. No. -141. 



cuer a en 



^ ^P= e ^ ^ P |g^ 3^l^ ppppf ^ ^ ^i^ j_ g{^ 




{quil mest ■ uot da - mors fla - io - ler . et cha ■ pe - let de flor por - ter . 

por moi de - duire'^et de por - ter . qua - des ne doit on pas m« - ser . 
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'R&yn. No. 817. 



Joie et BO - laz, mi fait chan - ter ou mes cuers bee a a - 

Rayn. No. a 

Jai ob - li - e poiane et tiu - uaux sal de fi - ne ioi 

Baj-n. No. 37. 



{Je ne tieng mie a sa - ge . au - si ne fait nuls bo- 
[ho'] me de grant & - a - ge ■ puis quil est che ■ - - 



^^^^Si^iim^^^^ 




^^^^^^m^^^^m 



^^m 



- en . tr^ quil li voig - ne a plai - sir quel mait ioi - e do ■ no 
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Zitate aus dem Raiart le NouvUl, Paris, B. N. fr. 25566 fol. 122d. 
Ja - mais a - mours nou - bli - e - rai non- qiMs ne fie . 



ibid. fol. I27b. 




=p:rm^Ff^ ^ 



- ne - e chL 



YouSDales mi • e tout eu-si gue iefaisNeu'i 
fol. 130 a. 



ki sa-rie9 a - lerNe uous ne uous . ni aa-rles a - ler . 




Diex trop de-meu-re qiwnt-uen-ra-- sa de- 
fol. 147 c. 



On-ques pour a - mer loi - au - ment Ne con-quis fors painne et tourment . 
fol. 147d. 

Or sal ie bien urai - e-ment que ne puis uiu-re sans a - mours lon-gue-ment , 
fol. 165 a 

A mes da-mes li - tans en ua on - ques neut ioi - e qui na - ma . 

fol. 165b und 167a 




■ Bei Cousaemaker, Adan de la Hah S. 310 im zweit«D Modns als Hornt U maus damer mochitt 
Obertragen, wodnrch die betonte Reimsilbe aof eiae schlechte Taktzeit £0 fallen kommt! 
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A boi -De d& • me loi - aua sui don - nes. 




De tout mon cuer borne amour ser - ui- rai . a-mer me fait et dou 
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!!. Der zweite Modus, a) onginainotation. 

W^rend nun im ersten Modus, sowohl im volltaktigen' ale auch im auf taktigen *, die 
Bebungen (= guten Taktzeiten) auf das erste Element des Modus, hier also auf die Longa 
fallen, trifft im zweitan Modus das Gegenteil zu, d. h. im zweiten Modus fallen die Hebungen 
mit dor Srevis, die Senkungen mit der Longa zusammen. Zur Yeranschaulichung fahren wir 
eine Reihe von Belegen aus mensudert tiberlieferten Melodien im zweiten Modus an, zunachst in 
der Originalnotation: 

Pari3,B.i^./>-.^55i3(R.) fol. 5 ra 

Paj^,Bibl.Nat.fr.S556G , I64c 

?ai'i8,Bibl.Nat.fr.846 , 7 a 




Adu rame^ . 



ibid. 




THr OJJ/l ifut. ne. puet auUer bien. la. prouc par 



' CbertraguDgen No. 1*— 48*. Um beim Zitieren rach Nummeru die UbertragangebeiBpiele von den Lied- 
1 dea HaQptverzeichDiBSSH (S. Stiff.) zu unterscbeiden, veraeheD wir die ersteren mit einem *. 
» Siehe 49*— 89*. 
J.-B. Back, Helodien der Troabidonrs. ig 
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Die Einsetzung der prosodischen Zeichen an Stelle der Noten li«fert una die rhythmische 
Gliederung dieser Lieder als: 

Lautrier just' una sebissa | trobei pastora mestissa. 

Auoec tele coinpaignie { doit on bien ioie mener. 

A une fonteinne [ les un bois rame. 

Apris ai quen chantant plour | plus quen nule guiee. 

Bien mont amors entrepris | ie croi ni porrai durer. 

Chancon enuoisio | ne puet nus trouer. 

Fine~amors mo fet cbanter | qui me tient en esperance. 

Jai nouel cpmandement | dune chancon faiie. 

Lan que fine fuille'~^et flor | que uoi la uerdure^^entrer, 

:Ne sui pas si esbahiz { por yuer ne por froidure. 

Pour mal temps tie pour gelee | ne pour froide matinee. 

Qvant la saisons desirree | est entree | quyuers ns pooir. 

Robert ueez de perron | com il a le cuer felon. 

Sopris damours et ploins dire | mestuet par effort chanter. 

Telx nuist qui ne puet aidier | bien la proue par ma mie'. 

AuB den lateinischen Texten der Handschrift Montpellier wollen wir zum Vergleich auch 
einige Beispiele ale Paradigmata fUr den zweiten Modus anfQhren (nach Coussemaker, A. H.). 

> Vgl. aach die Noten ob. 8. 59, Beisp. 11^; S. 74, 3 und S. 25, 5a nach Hs. iii46>). 

•) Die Notenachrift des Schreibers der Handschrift Paris, BiU. Nat. fr. 846 hat nna ISngere Zeit wesent- 
liche Schwierigkeiten geboten, bis wir endlich die Tataacbe feststellen konnten, daS wir es mit eioeni Vereucli lu 
tun haben, die Quadratnotenacfarift durch die menaurierte Notation xa ersetzen. Die Unterauchung homogener 
Parallelstellen ergibt, daiJ der Schreiber oft bd schwiorigeren Stellen unterlaaaen hat, den Modue durch die Ton- 
zeichen zu figuricren; dd, wn sich der Rhythmus (Modus) geradezu von aelbst crgab, unterscbied er fast regel- 
mftQjg LoDgae und Breves, so daB man annehmen kann, er babe die rhytbrniache Gliederung aozuaagen spontan 
figuriert Id dem Liede fol. 74d, Laiiirier auint tn eel autre pah sind die zwei ersten Verae, daa erste Stollen- 
paar, gam deutlich mit Abwechslung von Longa, Breois, BTtvis, Longa usw. notiert, w&hrend In der Wiederholong 
dieser zwei Veree, welcbe muaikalisch identisch iat, lauter Breves verwendet sind. Deraelbe Fall kebrt hSufig, fast 
in jedem zweiten Liede wieder; z. B. fol. 16b fBien me detase targier) hat der Schreiber im ersten Vers des eraten 
Stotlenpaarea Tersfiurat, den dritten Modua zu schreiben, den er dann aber in der Wiederholang richtig auaschreibt. 
Auch in der Scbreibweise der Ligaturen iat er nicht konaequent, z. B. fol. 53b schreibt er die dreiUinige Eon- 
junktur liber flo[rUsent] nach der alten Art der Quadratnotation, an der entaprecbenden Stelle der Wiederholung 
jedoch setzt er die richtige Verbindung von drei Semibreees mit cauda links abiv&rts, FUr tthnliche FSlle verweiaen 
wir auf die Lieder Qvant foilliggeHi li boschaige, foi. 107c, Las por qtioi mentremig darner, fol. 72b und Quant lerbe 
muert et itoi fuille eheoir, nelcbes zweimal von derselben Hand notiert ist, einnial fol. llOb (siehe die Noten obea 
S. 2.^, 3& nod b) mit lauter Breves beginnend, wShrend in der zweiten Aufzeichniing fol. 123c der Modus unzwei- 
dentig durch Longa und Brevis dargeatellt iat. Die Belege liefien sich beliebig verniehren. In vielen Ffillen kOnnen 
wir BO den Modus erst in der dritten, vjerten oder fanften Zeile durchgefQhrt oder angedeutet finden. 
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Gaude chorus omnium fideHum (No. IX); Amor vinceiis omnia poteotia; Mariae praeconio 
devocio (No. XII), 

Wir woUen hier eine Bemerkung einschieben, welche A. Tobler in aeinam vorzflglichen 
Buche: Voin framSsisclifn Versbau 8.4, macht mid in welcher der Verfasser, noch ehe die 
Komanistik etwas iiber den charakteristischen zweiten Modus erfahren batte, dse Wesen des- 
Belben erkannt und in folgenden treffenden Worten auszudrilcken verstanden hat: 

feror ego veiuti \ sine nauta navis, \ ut per vias aeris \ vaga fertur avis. \ 

turn me tencnt vincula, \ non me tenet clavis; \ quaero mihi similes \ et adjungor pravis, | 

Carmina Burana, Stuttgart 1847, S. 67, wo mit ^^ Silben bezeichuet sind, welche trotz 
ihrer Eiirze als betonte in der Hebung, mit — solche, die trotz ihrer Natur- oder Positionsl&nge 
nis unbetonte in der Senkung stehen, auch insofern, als die Zahl der Silben ftir jede Versart 
immer die n^mliche bleibt'. Die modale Rhytbmik, welche sowohl auf die gesamte mittel- 
lateinische, als auch franzOsische (und mittelhochdeutsche) lyrische Dichtung anzuwenden 
ist, nimmt keine RUcksicht darauf, ob die auf die Hebung fallende Silbe kurz oder lang, betont' 
oder tonlos ist; daa Zusammenfallen von Hebung (guter Taktzeit) mit der Tonsilbe eines Wortes 
war im Versianem fakultativ und nur die guteh Dichter richteten ihr Augenmerk darauf. Auf einer 
folgenden Seite haben wir eine AnzaU solcher Falle zusammengestellt. Wo ein mehreilbiges Wort im 
Vera rait alien mflglichen Betonungsvariationen vorkommt, wobei jedoch hcrvorzuheben ist, daO die 
normale, sprachrechtliche Betonung wesentlich hSufiger auftritt als die andem, durch die Stellung 
des Wortes bedingten, mit dem Sprachgebrauch nicht iibereinstimmenden Betonungen. 

Ahnlicb wie die lateinischen sind auch die franzfisischen Motettentexte d^ Handachrift 
Montpellier zu lesen, welche im zweiten Modus rhythmisiert sind; wir lassen einige Anf&nge folgen; 

Lautrier mesbanoie | Et tout seus pensoie | A men gre XV a. 

Demenant grant ioie | Lautrier men aloie | Les un pre XYb. 

Bien me sui aperceu | Que de vivre'~en ioie XXXIII. 

Diex ou porrai-je trouver merci | XXXV a, 

Che sent amouretes | qui me tiennent ai XXXV b. 

Voz ni dormires jamais | Vilains, tres chetif et las XLVIb. 

Biau cuers renvoisies et douz | Tuit mi deduit sont en voz XL Vic. 

Trois serors sor rive mer { chantent cler La, b und c. 

' Den darauf folgendeD Satz: .Dagegen ist far den franzOsischen Versbao zu keiner Zeit Regel geweaen, 
woB fUr dieae Art lateuiieclier Verae wenigstens zunftchst Grnndaatz ist, daB regelmSBiger Wechael zwiechen betonten 
und tonlasen Silben statlfinde, daQ zwischen zwei betonte Silben mindeatena uod h(tchstens eine tonloee trete . . .", 
glauben wir aber in derselben Fonn nicht unteracbreiben zu kOnnen, da wir gerade mit Hilfe der Me]odien nachwdeen wer- 
den, daG far die ttlteate Hbendl&ndiache Lyrik der module Rhy thmoa auaachlaggebend gewesen iat, d. h. datS regelmttSiger 
Wechael zwiacbeo Hebung und Senkung bziv. Senkungen beateht, und daS die EebuDgen duTcb die Taktikten der 
Melodie featgclegt werden, UDd zwar mit Ausnabme der letztbetonten Veraaiibe unbekQmmert um den Wortakzent. Der 
mueikalleche, taktmSfiige Rh^'thmua iat in der altfranzOsiscbeu und mehr nocb in der altprovenzaliacben Ljrik b«i 
dem engen Zuaammengehen von Wort und Weise ein Hnuptelement des Verses, so daD wir unter Versrhythmua 
ttberbaopt denjenigen Toratehen kOnnen, welcber den rbytbmiachen Verhaltnisacn des gesungenen Liedea entspricht. 
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b) Die folgenden Ubertragungen niSgen die muslkallsche AusTOhrung des zwelten 
Modus erlflutem: 

R fol. fi a. (No. U3) Karoabru. 

Lau - trier ius- tu - na 86 - bis - sa tro - bey pas - to - ra mes-tis -sa . 
W fol. 185 b. (No, 6) Aim. de Pegnillan. 

Qui la ue en ditz . pos djeus taut i mes . bes . en - na bi - a - tritz . 

Paris, Bibl. Nat. fr. 846. Kayn. No. I3B7. 

A len-trant don douz ter - mi - ne au tens noniau . 
Bayn. No. 137. Pastourelle. 



Tn- e ton - tem-ne lez vn bois ra - me • , , - , i > 

hanneet a - lain-fie sou-les i trou - ey . " lea e» - lu - ei . ei la pJ*« pru- 

^H-r= ^iE ^rr\ r i I rlf rr I r ffi I J j I r frFf^ i ^^Au^i=i= 

chainne quant mot es - gar • de , ma - lors de - man - dey quelz be ■ aoingz uos moin - tte , 
Bayn. No. 1087. 




At be - soinguoiton la - mi . pie-ca, que c«st re-cor • de 
Eayn. No. 2010. 

A-pris ai quon cban-tant plour . plus quen na - le gai - se 
Rayn. No. 681. 




A moura est u - ne mer - uoil-le dont on se doit me - roil-lier . 
Rayn. No. 180. 

too- fTTw TN=^H4:;iJ=J£AiJ-^i-i-L^eT ^ r'~^_j if^J EJ^^m 

Bone'^^a - mors qui Bon re - pai - re fait en moi ma tant re - quis . 

Rayn. No. 1532 mit Tenor. 

Bien mont a - mors en • tre - pris ie croi ni por - rai du • ler. 
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De danz mon cuer 
Eayn. Ho. 1011, 



te qui croist et flo - rit 



• |J J-^ll ' i 'U_ il i i4-^^ A =^^-^+T^ 

En Ao\a temps et en bone ho - re vuil re-traire~u - ne cbaa-con . 



Rayn. No. 1973. 




et ma grie - tey 



m. |^^ 



En chan-Unt plaing et bo - pir . 
Bayn. No. 815. „ 

V I O |-Hjbff=3^j I ^-^-4^Em 




Eau-te cbose'a en a - mor . bien la doit gar • der qui la . 
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Wir kdnnten so die musikalischen Belege durch das ganze Alphabet hindurch weiter- 
fUhren, docb mtissen wir uns darauf beschr&Dken, die musikallsch-rhjthmische Lesung der folgenden 
Lieder der Originalnotierimg entsprechend, nach der ttblichen Weise darzustellen. 

Rayn. 'No. 1470. Jai un joli souenir ] qui en moi maint et repaire. 

, , 253. Joliz cuers et souenance { et uolentez dacompHr. 

, , 414. Jai souent damors chantey encor en chant. 

, , 591. II couient quen la chandoile | ait treble suBtiiiice. 

, , 248. Je nai autre retenance | en amours fors de mon chant. 

, , 1347. Je soloie~e8tre"enuoisiez | et amez et tenuz chiers. 

, , 746. Lens desirs et longue'^atente | longuement ma fait doloir. 

, , 1877. Li douz chana de loiseillon que jai oi I mesmuet de faire chancon. 

, , 475. Lone temps ai mon temps usey | et en folie musey. 

, , 2025. Ma douce dame~et amours | me font tant amer ma uie. 

, , 672. Onques por esloingnement j ne mis ma dame'^en obli. 

, , 467. One ne sorent mon pensey | li felon en mon uiuant. 

, , 1224. Onques mais jor de ma uie | noi si grant mestier. 

, , 1247. Or uoi je bien quil souuient | bone~amour de mi, 

, , 996, Pour ce se damer me dueil I 8i[i] ai ie grant confort. 

, , 334. Phelippe je uos demant | dui ami de cuer uerai. 

, „ 333. Phelippe je uos demant | quest deuenue amors. 

, , 187. Paosis damors vuil retruire | coment li miens cuers me moiime. 

, , 2095. Qui plus aimme plus endure ] plus a mestier de confort. 

, , 2099. Qvant noif et grief et froidure | remaint o Ie temps felon. 

, , 1559. Qvant li rossignoz joliz ] chante sor la flour destey. 

, , 838. Qvant uoi Ie temps bel et cler | ainz que soit noif ne gelee. 

, „ 2115. Qvant li temps torne"a uerdure ] an comencement deste. 

, , 568. Qvant naist flor blanche~et uermoille i que li arbre sunt rame. 

, , ~ 1453. Qvant uoi renuerdir { vergiers au douz mois de mai. 

, » 1390. Qvant je uoi lerbe~amatir | et Ie felon tens entrer. 



Digitized by 



Google 



Eayn. No. 172. Qvant li beax estez repairs i quarbre sont foilli. 

, , 979. Qvant la flor de lespinete | uoi blanchoier coDme lis. 

, , 548. Qvant florist la pree | que li douz temps doit uenir. 

, . 536. Qvant la saisons est passee | deste que yuers reuieot. 

g , 439. Qvant uoi fuille'etflor deste , et le duuz tens reuenir. 

, , 454. Qvant li noveax tens deste { se part de froidure. 

, , 1515. Tant me plait a estre~amis | ma dame la ou ie pans. 

B , 1002, TJne chancon encor vuil | faire per moi conforter. 

., , 510. Une dolour euniouse j ai dedanz mon cuer. 

Wir ^geii noch die tlbertragungen der im zweiten Modus rhythmisierten, mensuriert 
notierten Refrains des Renart le Nouuel bei: 

Paris, B. N. 25566 fol. 164o. Couss. Adan de la Hale S. 381. 

A-uoec te - le com-paig-ni -e doit on bien ioi - e me-ner. 



fol. 165c Cousa. Adan de la Hale S. 




meut vous fach de mon core pre - 1 
fol. 166d (cf. No. Itfl). 

Pi - ties et a - niours pour mi proi-iea ma da - me mer-chi , 

ibid. Cousa. Adan de la Hale S. 218. 

qui Bont pri - 



Da-me or eui tra - his par lo - 
fol. 167b. 



■ son do voa 



If a - ris pour coi na - me - roi • e puis que voua a - mes . 

ibid. 

He diez qui men ga - ri - ra a-maufsmoDtnau - re . 
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fol. 167 d. Couss. Ad. S. 207. 




Fren-des ce gar - ebon me-tes len pri • son. 

c) Die speziflschen ElgentOmllchkeiten jles zweiten Modus. 

Dioser zweite Modus als: | ^ - ' ^ - | j - | j Pause [ wurde in der mittolalter- 
lichen Lyrik oft verwendet. Er eignete sich aber auch vorzQglich filr Dichtungen in romanischer 
Sprache. 

Betrachten wir z. B. gerade die glteate Pastorellenmelodie, die uns von Uarcabru flber- 
liefert ist, Der erste Vera lautet: Lautrier justvna seb'issa; mit der lautrechtlicben Betonung der 
gew&hnlicben Sprache wSre zu leaen: 

Lautrier justuna sebissa. 

DemgegenUber fallen die dynamischen Ikten der Melodie nach der tJbertragung in No. 90* 
auf die Silben 

Lautrier justuna Bebisea, 
also, mit Ausnahme der Reimsilbe, auf die unbetonten oder nebentonigen Silben; in diesem 
Falle stellt sich nun die kompensierende Wirkung dea zweiten Modus ein. Die Tonsilben, 
welche in ihrer Eigenschaft als Triigerinnen des Worttones aucli musikalisch naturgeniaB auf die 
guten, hochtonigen Taktzeiten fallen aollten, unter dem EinfluQ der musikalischen Gliederung aber 
auf unbetonte, scblochte Taktzeiten zu liegen kommen, werden dadurch gewisscrmatien kompen- 
aiert, daQ sie quantitativ doppelt so lange Zeitdauer erhalten, als die unrechtmaQig auf den 
Taktikten liegenden Neb en tonsilben; auf diese Weiae wird der unvermeidiiche Widerspruch, weJcher 
bei streng symmetrischer, taktmaBiger Gliederung und Unterordnung der gewOhnlichen Wort- 
betonung unter den taktmajBigen, modalen Rhythmus eintritt, wenn nieht ganz beseitigt, so doch 
wenigstens zum Teil auf dem natUrlichsten Wege ausgeglichen. 

Bekanntlich ist in den romaniscben Sprachen weder die rein quantitative Silbenmessung 
der Antike noch die dynamische Akzentnierung der germanischen Sprachen fQr die Betonung der 
einzelnen Silben zu beobachten. Jedea franzdsische Wort kann im Versinnern den Akzent auf 
der letzten oder vorletzten Silbe tragcn, wobei auch tonlose Silben (e muet) auf eine Uebung 
(gute Taktzeit) fallen kSnnen. So finden wir das Wort amo[u]r[s] < lat, amorem, dessen normale 
Betonung amodrs sein soil, in den oben angefilhrten t^bertragungen in fiinf verschiedenen 
Quantit&ts- und Akzentuationawertungen; als: 

amours in den tbertragungen No. 9*, 14*, 22*, 25*, 31*, 44*, 50*, 51*, 54*, 68*, 69*, 
75* und 101*, 

^oure in No. 100*, 103*, 104*, 112*, 113* und 120*, 

amours in No. 13*. 99*, 116*, 119* und 123*, 

mnours in No. 1*, 22*, 38*, 57*, 58*, 62*, 81* und 89* 

und als amours in No. 63*. 
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Das zugehOrige Zeitwort amer <i amare, dessen normale Betonung amer sein sollte, 



uns 

als amer in den tJbertragungen No. 6', 16*, 26*, 34*, 57*, 77*, 85* und 88*, als amer 

in No. 62*, als amer in No. 74*, und als amer in No. 89* 

chanson < caniionem ist belegt als i - in 104*, als - j in 107* und als . ^ und .; - in 
andem Liedem. 

Far das Zeitwort chanter liaben wir die Wertungen: 

chanter in No. 20*, 30*, 51*, 54*, 59* und 63*, 

chanter in No. 103*, chanter in No. 52*, chanter in No. 109, chanter in No. 112* und 
chanter in No. 25* zu verzeiehnen. 

Dieselbe Freiheit in der Silbenwertung findon wir bei WOrtem mit weiblicher Endung, 
wie z. B. dame als: 

dame in No. 19*, 36*, 56*, 67*, 76*, 78' und 83*, dame in No. 41* und 80*, dame in 
No. 62* und 105*, dame in No, 120*, ferner mit Vokalverschleifung als: dam(e) in No. 65* und 
als dam(e) in No. 94*, 116*, 119* und 121*. Das Wort joie ist ebenfalls als joie in No. 30*, 
70* und 76*, als joie in No. 39*, 62*, 67* und 69*, und als joie in No. 115* belegt. 

Wenn wir nun gar noch feststellen kOnnen, dafl in einer Zeile das Wort amors zuerat 

als amors und gleich darauf als amors auftritt (cf. t)bertragung No. 22*) und daO S,hnliche F^lle 
bei Betrachtung s&mtlicher Strophen fast in jedem Lied vorkommen, so ergibt sich hieraus die 
Best&tigung der Tatsache, daO schon in der SJtesten franzOsischen Lyrik sowohl die betonten 
Stammsilben als auch die wortnebentonigen und die unbetonten, stummen Endungssilben ohne 
Untcrschied auf oine Hebung {gute Taktzeit) oder auf eine Senkung (schlechte Taktzeit) 
fallen kOnnen. Da in der franzOsischen Verskunst, im AnschluQ an die schwebende Beto- 
nung' der gesprochenen Bede die scliarfen, dynamischen Betonungen prinzipiell vermieden werden, 
so werden wir zu dem Ergebnis gefiihrt, daQ der zuletzt behandelte zweite Modns .: - eigent- 
lich den echt romanlsehen Bhythmns reprasentiert, weil er, und er allein dadurch in der 
Betonung der einzelnen Wflrter, bei der Wertung dee Worttons und des Wortnebentons in der 
Kadenz der Verse das Gleicbgewicht herstellt und sicbei-t, so dati die ilirer Natur nach dynamisch — 
qualitativ starkeren rhythmischen Ikten , oder Hebungen auf den guten Taktzeiten nur 
eine Zeiteinheit (Brcvis) auszufUlIen haben, wahrend die Senkungen auf den schlechten Takt- 
zeiten dadurch kompensiert werden, daiJ sie quantitativ doppelt so lang gemessen werden 
(Longa) als die Hebungen. 

Die eigene Quantitat der Silben kommt dabei nicht in Betracht, wie auch Tobler 
a, a. 0. S. 1 schreibt: „Zun^chst ist nach dem Gesagten festzuhalten, daU flir den franzOsischen 
Vers nur die Zahl und unter TJmstanden die Betonung der Silben in Betracht kommt, niemals 

' DaS fDr die franzOsische Spracbe die schwere dyDamischo Betonung der Endsilben, wie sie in den meieten 
nichtromaiiisclien Landers Ublich ist, der SpracheigentilniUcbkeit nicht enUpricht. geht schon (tarsus hervor, daH 
z. B. im Verse daa Wort amours oder irgeud ein anderes ebeneowobl amours ala amoiira betont werden kann, was 
unmOglich ware, wenn die franzOsische Betonungsregel die dynamisctie oder gar noch die chromatisch-quantitative 
HerTorhebung der letzten Silbe verlangte. Oerade wegen dieser inehr gleichfOrraigen Wertung und Betonung der 
Silben des FranzOsischen glauben wir den Ausdruck: scliwebende Betonung bier gebrauchen zu dUrfen. 
J.-B. Beck, Uelsdleii der Tronli lIouts, 17 
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dagegen die Quantitfit: embrasse mit (a) und entasse init a, chasse (a) und ckasse (a) gelteD ^r 
das VersmaQ vollkommen gleich." 

Haben wir also einen Vers vor uns, wie z. B. 
amours et ma dame aussi 
jointes mains vous proi merchi, 
so gehen wir bei der Bestimmung der rhythmischen Lesung desselben folgendermai5en vor: 

Von der betonten Endsilbe ausgehend, setzen wir zuerst rUckwarts die Hebungsakzente 
ein, um die einzelaen musikalischen Takte abzugrenzen: 

Amours | et ma | dame^aus^si || jointes | mains vous | proi mer|chi. 

Die meusurierte Schreibweise der zugehdrigen Melodie weist nun auf den Hebungen 
regelm&IJig die kUrzeren Noten (Breves) und auf den Senkungen die doppelt so langen Noten 
(Longae) auf, wir haben also einen- zweiten Modus vor uns und die Ubertragung in modeme 
Noten mufi so ausgefilhrt werden, wie wir es in der Ubertragung No. 116* getan haben'. 

Vergleicht man nun die rhythmische Struktur eines solchen zweiten Modus mit der 
einea auftaktigen ersten, so wird iu Zukunft wohl schwerlich jemand versuchen, diese beiden 
fundamental verschiedenen Rhythmen als idcntisoh zu bezeichnen. Im ersten Modus haben 
wir das Schema {-) \ ^ ~ \ ^ ~ ^ j. ~ \ j. Pause :, also eine doppelt lange Hebung; im zwei- 
ten Modus hingegen ; j - | j - | j - ! ^ {-) |, also eine kurze Hebung und die kompensierende, 
gedehnte Senkung. Wir glauben, die charakteristische Verschiedenheit dieser zwei Modi am 
besten durch ein geeigiietes Beispiel veranschaulichen zu k5nnen. Wir wiihlen das als No. 51* 
iibertragene Lied, welches mit t)bertr. No. 53* die Melodie gemein hat: 
Atltours qui sdl bien enclianter. Rayn. 851. 

Die rhythmische Gliederung dieses Verses ist durch die mensurierte Schreibweise (Hand- 
schrift Paris, B. N. fr. 33928 fol. 39a) vorgesclirieben ala: 

a\mours qui \ seit bien \ enchan\ter; 
setzen wir die Noten ein, so erhalten wir die Ubertragung eines regelmilBigen ersten Modus 
mit Auftakt: 

A-moursqiii seit bien en - chan-ter . 

Nehmen wir jetzt an, daJ3 der Vers statt aclit nur sieben Sllben zahlte, und zwar durch 
UnterdrUckuDg des Wortes Inen. Wir hS,tten dann den Vers 

Amours qui seit enchanter, 
dessen rhythmische Lesung von der betonten Endsilbe aus rilckwarta bestimmt gegenilber der 
Lesung des Achtsilbera folgende Verschiebung der Hebungen aufweisen wurde: 

amours ] qui seit \ enchan^ter 
und demgem&B wSi'e jetzt die Ubertragung iu moderne Noten im zweiten Modus als 



' Wie wir bci der Bestimmung des Rhytiiiiius rorzugehen li&tten, wean wir ao Stelle der n 
Schreibweise eine gewoholicbe Quadratnotation oder gar keine Musik vor uns batten, werden wi 
Abscbuilte zu betracbten haben. 
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ster Modua) liegen die gedehntei 



Im ersten Falle (Aelitsilber — auftaktig 

Hebungen auf den Silben [ajmours, seit, enfcJtanJUT, im zweiten Falle jedoch (Siebensilber im 
zweiten Modus) liegen auf denselben Silben {ajmours und seit die gedelinten Senkungen, 

wfthrend sich die kurzen Hebungen auf a[»toursJ qui, ettfckanjter finden, also das Gegenteil 
des ersten. 

Einen typischen Fall fUr die verschiedene niodale Lesung einer identischen Wortfolge 
liefert uns das Lied: Lone tens at mon tens use, welches wir bereits als Notenbeispiel 23 (s, oben 
S. 74) angefiihrt haben. Aus der mensurierten Schreibweise der Handschrift Paris, B. N. 846 
ergtbt sich der Rhythmus als: 

Iioiic tms I ai mon j tens use |i et en \ foil^e muse, 
also ein echter zweiter Modus, dessen t)bertragung in modeme Noten entsprechend als 

127a. I 

Lone temps oi 

auszufiihren iat. In der Handschrift Montpellier fol. 252v" steht (nach Couss. A. H. 31) ein tnetii 
flber dem Tenor In saeculum, welches mit denselben Worten anfUngt, jedoch im ersten Modus 
rhythmisiert ist: 

Lone fejw I ai nton '. ciier as'sis en ] bien aiiier. 
Durch die t^bertragung erhalten wir die Melodic 

lS7b. \ 

Den kurzen Hebungen und den gedehnten Senkungen des Beispiels 127*a stehen die 
langen Hebungen und die kurzen Senkungen des Beispiels 127*b gegendber. Anch hier haben wir 
also den untrQglichsten Beweis fQr die Vernachldssigung der Quantit&t bei den modal rhythmi- 
sierten mittelalterlichen Dichtungen. 

Noch frappanter ist das folgende Beispiel, in welchem zwei fast gleichlautende Verse ein- 
mal im auftaktigen ersten, das andere Ual im volltaktigen zweiten Modus zu leaen sind. 
Wir geben hier die Notation im Faksimile: 

Paris, B. N. 255(16 fol. U7b 



846 fol. 11 V 



pfriiu «(S a 



Dieser Schreibweise entspricht der Rhythmus se \ j'ai jterdues \ mes amours 

far den ersten (cf. tJbertragung No. 50*) und j se fai per-du \ mon a mi 

fllr den zweiten Vers. Dies Beispiel ist geradezu drastisch fiir die Unterscheidung des auftaktigen 

ersten (= betonte Lange) vom zweiten Modus (= betonte KUrze). 

Als SchluBfolgerung dieser Untersuchung fiber die zweiteiligen Modi finden wir 
das Gesetz; 

Fallen Id elnem zweltelllgeu Modas die Hebnngslkten anf die Longae nnd gleieh- 
zeitli; anf die TouBllben, so bedentet das fSr den Rhythmas den ersten Modus = betonte 
L&nge und unhetonte Hflrze (.) |^ . .t - I .: - | .: Fauae {; fallen die Hebangen mlt den 
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Hreret Buf Wortnebeutoii- oder tonloseii Sllben zusammen, so habeu wir rhythmiseh 
den zvelten Modus = betonte KQrze nnd aabetonte LSuge | ^ - { j - | j - { ^ Pause \. 
Die bis jetzt besprochenen Rhythmen, n&nlich 
I. der volltaktige erste Modus, dargestellt durch die Norm | ^ - ^ - | ^ - ■ ^ ' 

la, , auftaktige , „ , , , „-|,;-',!-,;-i,;| 

n. , zweite , , , , ,,j-|j-,j-| j(-) I 

sind die gebr&uchlichsten zweiteiligen Modi der mittelaltcrlichen Bhythmik. Wir bezeichnen 
sie als zweitoiltg, weil metrisch in einer jedeD dieser Modusformeln, d. h. innerhalb eines 
Taktes, von einer Hebung zur andern zwei und nur zwei Textsilben stehen dilrfen, auf 
welcbe allerdings beliebig viel Noten gesungen werden kOnnen. Jedes Glied kaun musikalisch 
in mehrere kleinere Notenwerte aufgelfist werden, mit der Einschr&nkung jedoch, daU dieselben 
die Zeitdauer nicht iiberschreiten, welche ihnen durch ihre Stellung im Modus angewiesen ist. 

Ilia. Die dreiteiligen Modi mit zwei SenKungen zwischen 
je zwei Hebungen. 

Wenn wir bereits mit der FestBtellung der Modi und besonders des zweiten Modus den 
Komanisten und mittelalterlichen Philologen eine bis jetzt unbekannte Rhythmik nachgewieeen 
haben, so wird die folgende Untersuchung iiber die dreiteiligen Modi, in welchen zwischen je 
zwei Hebungen zwei Senkungen liegen, das Interesse der Gelehrten wohl in noch hSherem 
MaOe auf sich lenken. 

Nachdem namlich der Begrunder der romanischen Philologie, Friedrich Diez, sich in 
seiner „Poesie der Troubadours" [S. 73) dahin gefiu[Jert hatte, dafl die romanische Poesie nur 
jambische und trochaische Verse kennt, unter AusschluB der daktylischen und anapastischen, iat 
diese Ansicht von seinen Machfolgern unverandert aufgenommen und fortgepflanzt worden. Daher 
kommt es, dafi die bis heute allgemein verbreiteten Ansichten uber die rliythinische Behandlung 
der romanischen Verse den Grundsfttzen widersprechen, welche uns die niensurierten Schreib- 
weisen der gleichzeitigen mittelalterlichen Melodien Uberliefert haben. 

Die Annahme, daB man allgemein nur jambische und trochaische MaBe fiir die Troubadour- 
poesien annimmt, erweist sich nach den drelteilig mensurierten Notienmgen zahlreicher Melodien 
als unzutreflfend; wir haben bereits oben S. 61, Beispiel 14 die Wuuscho des Pistoleta in zwei 
verechiedenen Notationen angefUhrt und bringen dasselbo Beispiel an dieser Stelle noch einmal: 



.) X fol. 82 r" |t 1 ' ' " in ' ' 1 1 , 1 n n . n. ^ ,=i= 


Kaj- e^asse <r nUi. mii/s da /In argeiU . e^ aUrelant, 


de /^ a- ^ de. raa. 


Qaar eusic ie- nnl mi. ■ le. man darseat eC tuUretant' 

Aus der Lesart 3 ergibt sich der Rhythmus: 


■ . ,< ■ .=i± 

dt mi/ nr a lUxivc 



Quar eusse ' ie cent mil\e mars dar\gent \\ d autre\tant de fm \ or et fust \ rox 
indem wir auch hier, wio bisher, die Notenzeichen Longa und Brevis durch die entsprechenden 
prosodischen Zeichen - und - ersetzen und die Hebungsikten durch den Akzent anzeichnen. 

Wir haben hier einen echt dreiteiligen, daktylischen Rhythmus vor uns, genau 
80, wie er uns durch den Konsens der Traktate' als dritter Modus nachgewiesen wird. 



> Die Dis. 
ParndigiiDi 



.(Co. 



natio nefandi generis. Fri 



, Scr. I 96) sagt: Tertiua (Modus) ex «no longa et dudbus 
1 von Csin ziti'ert das Paradigma: Hximie pater et regie, 



iiizodbyGoogle 



In Beispiel 17 S. 62 haben wir ein anderee Beispiel fiir denselben dritten Modus be- 
sprochen, das wir auch hier wiederholen wollen: 

a) fol. 181 I 
p) fol. 152 I 
und dessen rhythmische Lesung durch die Variante ^ als 



Moid mabelist lamouros pensetnent \ qui soutUment a mon cuer assaiUi 
deutlich und unanfechtbar vorgeschrieben ist. 

Mit demeelben Anfang Mout (Trap) mabdist finden sich in der Handschrift Paris, BiU. 
Nat. fr. 846 fol. Sib und 139 d zwei Lieder, doren mensurierte Schreibung den daktylischen, 
dritten Modus ebenso kategorisch verlangen; wir filliren sie zuerst in der Originalnotation an: 

Paris, BiU. Nat. fr. 846 fol. 84b 

- - S46 




livp itLOie ■ lit. ya/i/. 



au ptrintdca- L 



Durch EinsetzuDg der prosodischen Zeicben an Stelle der Noten erbalten wir den Ethythmus 
des dritten Modus, als 

Moui mabelU li chanz des oiseUhns und 

Trop niabelit quant tot au point dou tor 
also echte dreiteilige, daktylische Reihen. 

Hierhin gehSren auch die drei oben S. 86 f. angefiihrten Lieder 



aus der Handschrift Roi fol. 113b, dessen Rhythmus ebenfalls im dritten Modus als: 

Dame des \ ctnus mout est j uos douz cuers \ puis 
gegeben ist, ebenso wie der Vers 



aus dem Jeu parti 



Adan se I vous amies tviauntent 



welches in Moiitp«11ier fol. 99 als Matetus Uber dem Tenor Aptatur in derselbeo inensurierteD Schreibweise ale: eximie 
pater egregie Qberliefert ist. Aristoteles gebraucht a. n. O. S. 280 das Paradigms; maria beata genttrix. Der 
AnoaymuB III bringt S. 324r eioen Neansilber, deasen Fenultima gedefant ist: O beala virgo Maria, musikalisch 
befinden sich aber richtig zwei Nolen auf der Silbe ri. Bei Eobert de Handle findeD wir das Beispiel: Quid 
\ partum virgineum. 



Dis 



Die aaderen Tbeoretiker begnHgen sicb mit der oben angefOhrteD DefioitioD der 
is: Tertius modu^ proeedil ex (ttna) tonga et duabaa brenibut. Vgl. Obertr. 171" — 176*. 
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(Rayn. No. 703) uud die Chanson des Hugues de Bregi, Kayn. No. 




per ce ge JKaiiumoi aiaif e/ir ett.- eon- Sd lis iea, MiniiivUfaMpaa lia, dire i 

deren rhythmische Gliederung nach der Frankfurter Version deutlich dreiteilig, im dritten Modus 
ist; wir fflhren die rhythmische tJbertragung fiir die ersten vier Verse aus: 



par ce que mains men 



aient en vittance 



fas ban samUant qant plus sui dire'espris 



Si fas com dl qxi cueure sa pesance 

en son mes cicf entre ses atiemis 

Urn auch den skeptischsten Leeer von der Anwendung und Verbreitung des dritten, 
daktylischen Modus in der altfranzdeischen Lyrik zu Uberzeugen, werden wir noch eine Anzahl 
Belege zuerst in der handschriftlichen Originalnotation, dann in der entsprechenden rhyth- 
mischen Lesung anfUhren, bevor wir an die Frage herantreten, wie dieser dreiteilige Rhythmua 
in modernen Noten wiederzugeben ist. 

Paris B. N. fr. 846 fol. 11a 




* Aus Versehen faat der Kopist im ereteo Vers die Unto rscbei dung ron Longa und Brevis unterlasseD, 
irir setsen di« Longae genau der Wiederhalung in Vers 3 entaprcchcnd eiu (s. such oben S. 123 Anm. la). 

* Im ganzen Aufgesang fehlen die Longao; im Abgcsang, dcssen Anf&ng wir hier xitieren, ist der dritto 
Modus korrelit durchgefulirt. 
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Das sind Beweisstficke, Uber welche die Gelehrten, die nur zweiteilige, jambische oder 
trochaische oder gar keine bestimmten Bhythmen fUr die Troubadours- und Trouvfereslyrik an- 
nebmen, nicht leicht hinwegkommen werden. Gem hatten wir die AnfUbrung der so deutlich 
ioi dritten ModuB noUerten Metodien nicht nur bis zum vierten Buchstaben, sondern durch das 
ganze Alphabet hindurch fortgesetzt, jedoch mUssen wir uns darauf beschrftnken, die rhythmische 
Gliederung sUmtlicher in der Handschrift Paris, BiU. Nat. fr. 846 einem dreiteiligen Modus 
angeh&rigen Lieder' in derselben Art und Weise durchzufiihren, wie wir es bisher getan haben. 

Wir beginoen mit den Liedern, deren Melodien wir soeben kennen gelemt haben, und 
lassen die andern unmittelbar auf dieselben folgen: 

fol. 11 a Av comencier de ma nouele ' ' amour Rayn. No. 1960 

, 12 b Amours qui ma done ie len merci „ , 1062 

, 12 c Av comencier de totes mes chansons , , 1906 

, 13 d Av tans daoust que fuille de boschet , , 960 

„ 14 c Bons rois thiebaut sire consoilliez inoi , , 1666 

, 18b Bien me deusse targier 

de chancon faire'^et de moz et de chanz , , 1314 

, 21d Chancon ferai que talanz men est pris „ , 1596 

, 25b Chanter me plait que de ioie~e8t norriz „ , 1572 

, 29b Costume~est bien quant on tient I, prison , , 1880 

„ 36 c Car par lui vint caius entre sa gent , „ 1181 

, 37b Dex est ausi comne li pellicans , , 273 

, 41b De bone^amour et de leaul amie „ , 1 102 

, 3b Au renouel de la doucor deste „ , 437 

„ 4d* A vous amours plus qua nule~autre gent „ „ 679 

, 8d* Amours qui ma du tout en sa haillie , , 1110 

, 9b* Au nouiau temps que yuers se debrise , „ 1619 

„ 12 a* Amours me done^achoison de chanter „ , 786 

, 12c* Avcune gent ont dit par felonie , , 1154 

' Ein • hinter der Folienzahl bedeutet hier, daB entweder der ModoB dea eraten Versea durch Arulogie nach 
einem folgenden Vers bestiromt ist oder duQ der Modua ^■.-^--^--^ Besonderheiten in der Gliederung anf- 
weist, z. B. TerbinduDgea mit anderen Modi, warflber wir nnten zu handelu babeu werden. Daa hier aufgeatellte 
Verzeichnia gibt alao die rhythmische Norm an, ao wie ale der Veranstalter der Handachrift Paria, Bibl. Nat. 
fr. 846 aufgefaCt bat und anagefllhrt wiasea wollte. Wir mOaaen hier vorwegnefamen, was wir auf eiuer n&cbsten 
Seite auafUbrticber behandein werden, daB n&nilicb in der Forniel | - . - | die Eweite EOrze doppelt so lang zu 
mesaen iat als die erete, au daB wir folgeude Dauerwerte fUr jeden ModusfuB = Takt eJDZUSetzen haben: ' - - - | 
= I 3 + 1 + 2 I Zeiteinheiten. oder durch Noten dargeatellt: ""■=l---| — | i J J i reap. | J J> J . 
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fol. 20 b' 

. 20 li' 

. 23c' 

. 241J* 

. 30c 

. 33a' 

. 33 c' 

, 34b' 

, 36b 

, 35d 



41d" 

42c' 
43d 
44 c 
44 d 



45d' 
46d' 

47 b* 

48 c' 
49s' 
61d' 
53 0' 
58a' 
62 a 
62 c' 



Biau mest dou tana deste qui renuerdoie Rayn. 

Bien doi chanter quant dire le me doigne „ 

Cvens ie nos part un ieu par ahaitie , 

Chanter me fait ce dont ie crien morir „ 
Coment quamors me destroingnc^et trauaut , 

Douce dame tout autre pansement , 

De grant ioie ine sui touz esmeuz , 

Dame~ensinc est quil men couient alej , 

Dame len dit que len muert bien de ioie , 

De grant trauail et de petit esploit , 

Dame merci une rieu uos demant „ 

De bone'^amour uient 8eance~et beautez , 

Desconfortez ploins de dolour et dire , 

DamourB uient ioie~et honors ausiment , 

Desconfortez et de ioie partiz , 

Dites Beignor que deuroit on iugier , 

Dex conmont mort norrices et enfant , 

Devoid chasteluilain | „ 

me uient la robe^au n 

De la procession 

an bon abbe poincon ' 

Des saut ma dame~et doint honor et ioie , 

En chantant vuil ma dolour descourir , 
Empereres ne rois nont nul pooir 

Encor ferai une chancon perdue , 
Ensi com cil qui cueure sa pesance (ob. S. 87 u. 1 34) , 

Enz ou cuer mest entree finement , 

Fuille ne flora ne uaut riens en chantant . 

Je ne puis pas bien metre'en non clialoir , 

Je chantasse uolentiers liement , 

Ja nuns hons pris ne dira sa raison , 



Melodie 
identisch 



No. 1755 

, 116 

. 1097 

• 1429 

. 398 

. 714 

. 2126 

. 757 

. 1727 

. 1843 

. 335 

. 407 

. 1498 

, 663 

. 1073 

. 1283 

. 341 
123 

. 1881 

, 1735 

. 1397 

. 1811 

. 2071 

. 238 

. 675 

. 324 

. 1800 

. 700 

, 1891 
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fol. 65 a* Joie damors que iai tant desiree Uayn. No. 506 

„ 67d* Josasse bien iurer na pas lone temps , , 285 

, 70a* Li douz pensers et li douz souenirs , , 1469 

, 74d Lautrier auint en eel autre pais , , 1574 

, 75c Li iolis mats tie la flors qui blanchoie „ , 1692 

, 76 a Li tres douz temps ne la saisotis nouele , , 604 

, 77b* Leaus desirs et pensee iolie „ , 1172 

, 79b Li ioliz maus que ie Bent ne doit niie , „ 1186 

, 80d* Mi grant desir et tuit mi grief torment , „ 741 

, 81d* Mout ai este longuement esbahiz „ , 1536 

„ 82b* Merci elamanz de moo fol eirement , , 671 

, 82d* Mout meet bele la douce conmeticence , . 209 

, 83 c Mout longuement aurai dolour ahue , „ 2065 

, 86 c Ke me sent pas achoison do chanter „ , 787 

, 88 b* Neant plus que diM>iz puet estre sanz ratson „ , 1892 

, 88d* Kouele"amora qui mest ou cuer entree , „ 513 

, 90c* Oimi amors si dure departie „ , 1125 

, 91c Onques damors noi nule si grief poinne „ , 138 

, 92d* Outrecuidiez et ma fole pensee , « 542 

, 93a* On uoit souent en chantant amenrir , , 1391 

„ 96d Par deu sire de champagne~et de brie , , 1111 

„ 97 c* Par quel forfait et par quel mesprison „ „ 1872 

, 99c Pluie ne uenz gelee ne froidure , , 2105 

, 99d* Par grant franchise me couient cbanter , , 782 

, 100 c Pansis damors ioianz et corrouciez , , 1345 

, lOOd* Pvis quen moi a recoure seignorie , , 1208 

„ 101b* Pvisquil mestuet de raa dolour chanter , „ 805 

„ 101 d* Pour la moillor conques forniaat nature „ „ 2108 

, 103a* Pvis quen chantant couient que me deport , , 1931 

, 104 c* Pvisque li maux quamours me fait sentir , . 1457 

„ 107 a Quant fine"amor8 me prie que ie chant „ „ 306 

ick, Hclodien der TroabBdoan. 
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fol. 109b* Qvant flora et glaiz et uerdure sesloingne Rayn. No. 1779 

, 110b Qvant lerbe muert et uoi fuille cheoir , , 1795 

, 111c* Qvant bone dame^et fine^amour me prie , , 1198 

, 112d* Qvant ie plus sui en paour de ma uie „ , 1227 

, 114d Qvant uoi este et le tens reuenir , , 1450 

, 115a* Qvant uoi le tens felon rasoagier , , 1297 

, 117d* Qvant uoi yuer et froidure~aparoir , , 1784 

, 122b* Qvant uoi !© tens en froidure changier „ , 1262 

, 123b Qvi seit porquoi amors a non amors > . — 

, 124b* Qvaut uoi paroir la fuille~en la ramee , , 550 

, 126 c* Rois thiebaut sire~en chantant responnez , „ 943 

„ 127b Seignor sachiez qui or ne sen im , „ ^ 

„ 131a* Sonques nuls bona por dure departie , , 1126 

, 131d Se ualors uient de mener bone uie „ , 1218 

, 134b Tant me mene force de seignorage , , 42 

, 135a Tant ai damors quen chantant mestuet plaindre , , 130 

Schon aus dieser Handscbrift allein haben wir also an die hundert Belege fOr Lieder, 

welche in einem dreiteiligen Rhythmus, mit zwei Senkungen zwischen je zwei Hebungen gesungen 

wurden. Die mensural notierten Handschriften von Bamberg, Montpellier, Paris und Darmstadt 

(Fragm.) enthalten ihrerseits zahlreicbe Motetten, die in demselben dritten Modus rhytbmisiert 

Bind. Aus Montpellier filhren wir (nach Couss. A. H.) folgende LiedanKnge an: 



Couss. No. 4 a L'estat du monde~et la uie va empirant cbascun jour 

tt , .5a Conditio naturae defuit In filio quem virgo genuit (s.ob.s.iBiAii 

„ , 5b natio nepliandi generis Cur gratiae donis abuteris 

, , 8a Maria virgo davidica Virginum flos vitae spes unica. 

, , 13b Salve virgo nobilis | Maria | Virgo venerabilis et pia. 

, , 13b Verbum caro factum est, et Iiabitabit in nobis. 

, , 17a Ave Virgo regia mater clemencie. 

, . 18a Psallat chorus in novo carmine, Organico cum modulamine. 

„ , 18b Eximie pater egregie. Rector pie doctor egregie. 

, , 26 a He Mere Diu regardez men pitie, Qui vos servanz gardes danemitie. 

, , 26b La Virgd Marie loial eat amie. 

, g 30a Quant se depart la uei-dure des chans. 
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Couss, No. 36 b Li douz penser qui me vient de celi. 

„ , 43b Certes mout est bone vie, deatre^en bone compaignie. 
, , 44a Joliement en douce desiree qui tant ma souspris. 



, , 44 b Quant voi la florete naistre~en ]a pre(e) et joi la]oete"a la matinee. 

, , 44c Je Bui joliete sadele pleisans, joine pucelete nai pas quinze^ans. 

„ , 47 b Par un matin me leva por deduire~et por moi alegier. 
Es wird dem Lescr schon aufgefallen sein, daC die angefQhrten Belegstelleu fQr den 
dreiteiligen Hhythmus fast ausnahmslos Zehnsilber sind; es ist auch in der Tat die natiir- 
lichste, eiufachste L5sung, well auf diese Art der ganze Vers, welcher meist einen in sich ab- 
geschlossenen Gedanken enthalt, auch musikalisch, sch&n fiieOend in eine viertaktige Periode 
untergebracht werden konnte. Wenn wir nun sehen, eine tvie bedeutende Rolle die dreiteiligen 
Metra in den Hexametern und Disticben der klassischen Dichtkunst gespielt haben, braucht uns 
die Feststellung nicht zu befremden, daQ die dreiteiligen Modi auch in der mittelalterlichen Rhjth- 
mik ihren Einflufi geltend gemacht haben und daO die lyrischen Zehnsilber im Prinzip dreiteilig 
rhythmisiert wurden. 

Eine Ausnahme von dieser Kegel bilden die scheinbaren Zehnsilber, welcbe nach der 
fflnften Silbe eine C&sur haben, so dali der Vers in zwei Ftinfsilber zerlegt wird, ahnlich wie in 

den Liedem: ^ „ . ^ ^ 

A enuis sent mal \\ qui ne la apris {Rayn. No. 1521). 

Das folgende Beispiel ist auch in einem zweiteiligen Modus rhythmisiert und als eine 
Summe von zwei Filnfsilbem aufzufassen: 

A Untrant deste || que li tans comence. 
Auffallend ist, daQ sich unter den RefrainB des Renart le Nouuel mehrere Zehnsilber im 
auftaktigen ersten Modus, also zweiteilig rhythmisiert finden; wir haben dieselben als 
No. 69*, 79*, 80*, 82*, 85*, 86* und 89* ubertragen und dabei regelmaJJig 5- resp. 6taktige 
musikalische Ferioden erhalten. Wir bemerken zugleich, daB einzelne dieser zweiteilig rhythmi- 
sierten Refrain-Zehnsilber durchaus cSsurlos konstruiert sind und daQ die flbliche Simiespause 
nach der vierten Silbe fehlt. 



Die betreffenden Zehnsilber des Renart le Nouuel lauten: 



69* Nus 


na joi- 


e sil 


nai-me 


pkr a 


mour 


79* E 


diex, si 


tres douc 


non a 


en a 


mi. 


80* A 


boine 


da - me 


loiaus 


sui do 


nfis. 


82* He 


amou- 


re-tes 


mocir- 


resvous 


done 


85* Dont 


vient li 


mauB da- 


mer ki 


mochir- 


ra.. 


86* Ja 


ne lai- 


rai pour 


monma- 


ri a 


dire. 


U 


miens a- 


mis jut 


anuit 


auoec 


moi. 


89* 


Detoutmon 


cuer boine 


•amour 


servi- 


rai. 




amer me 


&it et 


douner 


canque 


jai. 



- 6 Silben) 

- t Silben) 



- 4 SUben) 
6 Sabon) 

- 6 Silben) 

- 6 Silben) 

- 6 Silben) 
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In der Handschrift Montpellier fol. 27&v? beiindet sich ebenfalls eine durchweg im 
auftaktigen ersten Modus fQnftaktig periodisierte Motette in Zehnsilbem: 



Je nen puis mais Be je ne chant souent { Car en mon cuer na se triatece non 

Amours massaut nuit et jour si griement | Que n'ai espoir confort ne garison. 
(Nach CouBBemaker, A. H. No. XXXIV.) 

Im Notenbeispiel 11 (oben S. 59) habcn wir featgestellt, da6 zu dem Descorttext Qui 
la tie des Aimeric de Peguillan zwei voneinander unabhSngige Melodien iiberliefert sind; derselbe 
Fall kehrt u. a. wieder bei dem Liede Si jai chante sans guerred<m avoir (Rayn. No. 1789), welches 
in vier Handschriften dem Robert du Chastel zugeschrieben ist. 

In den Handschriften (Rayn.) Pa 262, Pb* 128, Pb' 130, Pb" 86, Pb" 112, Pb" 178 
und S'23 stimmen die Lesarten der Melodie wesentlich iiberein. In Pb' (Paris 846) fol. 130c 
ist die Melodie in einer zweifelhaften, inkonsequenten und daher unbestimmten Notenschrift auf- 
gezeichnet, aus welcher wir nur schlieBen kcinnen, daB der Kopist bei der modalen Aufzeichnung 
mit diesem Vers nichts anzufangen wuQte, da ihn jedenfalls die dreiteilige Gliederung: 

Se jai chante sans guierredon avoir 
des gtierredon halber stutzig gemaclit haben wird. TJnter den sp&teren, aus dem ersten Viertel 
des 14. Jahrhunderts stammenden Nachtragungen der Handschrift 844 (Roi) befindet sicb nun auf 
fol. 161 c dasselbe Lied mit einer selbstandigen SangesweiBe, welche mit den sieben oben angefilhrten 
Lesarten melodisch auch nicht das geringste gemein hat, und zwar in rein frankonischer Men- 
suralnotation, aus welcher wir bei der f^bertragung folgonde rhythmische Gliederung erhalten: 

Se iai chante satis guerredan avoir' tout mon vivant pour ce tie doi ie mie, 
also die seltenere Rhythmisiening des Zehnsilbers in einem zweiteiligen Modus mit fllnftaktiger 
Periode, anstatt wie gewShnlich in einem dreiteiligen Modus. 

H. Riemann schlieUt aus der vereinzelt nachweisbaren Verwendung von Divisions- 
(Vertikal-)strichen nach der vierten Silbe der Zehnsilber, daB diese Striche dazii dienten, die Casur 
zu markieren und den Vers in zwei Teile zu zerlegen, den einen zu vier, den andern zu sechs 
Silben und dali jeder dieser zwei Teile zu einer vollen Periode gedehnt werden muB. In der Tat 
trifft es zuweilen — aber verhaltnismaBig sehr selten — zu, dafl sich nach der vierten Silbe 
von Zehnsilbern in einer oder der andern Lesart soldi ein Vertikalstrich findet. Da nun, wie 
wir oben S. 76 f. festgestellt haben, diesen Vertikalstrlchen die eigentliche Bedeutung von Pausen 
nicht zukommen kann, mtiasen wir annehmen, daB die Kopisten damit andeuten wollten, daB nach 
ihrer persfinliclien Auffassung und Interpretation an dieser Stelle ein unserem heutigon Atmungs- 
zeiclien (') entsprechendes Zeichen oder eine l&ngere Ruhepause am Platz ware. Mit Vorliebe 
kfinnen diese Striche an den CSsuren stehen, wenn bis dahin ein Gedanke ausgesprochen ist, 
z. B. 846 fol. 9 a Zeile 1: 

me fait chanter | et me done poissance 
und Zeile 8: 

sens el honor | lox et pris et uaiSance, 
jedoch miissen sie es nicht. 

Bei der zuletzt besprochenen Melodie zu der Chanson des Robert du Chastel, setzt z. B. 
der Kopist der Handschrift Paris, Ars. 5198 nach chante einen Vertikalstrich, an der Casurstelle, 
jedoch nur im ersten Vers, wShrend er sonst bei den Zehnsilbern in der Regel — ebensowenig 
wie bei andern Veraarten — solche Striche nicht Verwendet. Der Kopist der Handschrift Siena 

-- ' o'e 



— ^141 — 

bringt dieselbe Melodie und verwendet dabei keinen einzigen Vertikalstrich, auQer am Liedend«, 
wie er es auch bei den andern Liedern zu tun pflegt. 

Die Annahme, daB alle Zehnsilber durch die Caaur derart entzwei geteilt werden, daB sie 
(nach H. Riemanns t^bertragung im Handbuch der Muaikgesch. 1, II) als 

. ; . . 1 _ J . I I - Oder . - . ■ . J , I ■ - 

Oder .'....;_ J . - - I - 

zu zergliedern und dementsprecLend zu Ubertragen w&ren, wird durch die handschriftlichen Auf- 
zeichnungen ziiiiickgewiesen. Als rhythmisches Prinzip der Zehnsilber haben wir die Verwen- 
dung eines dreiteiligen Modus zu Perioden von je vier Takten und vereinzelt eines auftaktigen 
zweiteiligen Modus zu Perioden von je fUnf bzw. sochs Takten nachgewiesen. 

Illb. Obertragung des dritten Modus in moderne Noten. 

Bei der Fixierung der den einzelnen Gliedem eines solchen dreiteiligen Modus zwecks 
Ubertragung in modeme Noten beizulegenden Dauerwerte stoOen wir auf neue Schwierigkeiten. 
In mensurierter Notenschrift wurde der dritte Modus durch die Folge von (Longa + Brevia 
+ Brevis) dargestellt, wie wir bereits S, 135 Anm. 1 gesehen haben. Die Traktate der Mensural- 
theoretiker fordern nun ausnahmslos, dafi jede zweite (altera) von zwei aufeinander folgenden 
und von Longen eingeschlossenen Brevis doppelt so lang gemessen werden solle als die erste. 
Im dritten Modus htltten wir deninach fUr die Longa — drei, ftlr die darauffolgende erste Brevis 
= eine und fiir die zweite Brevis = zwei Zeiteinheiten einzusetzen; nehmen wir hier als 
Einheit das Achtel an, so fiiiden wir, daU der mittelalterliche dritte Modus der rhythmischen 
Forme] entspricht: */« | j. #'^ J I ■ J**!*- ^^ Garlandia, welcher breit und ausfuhrlich tlber die 
Modi handelt, schreibt vom dritten Modus': Tertius constat ex longa et duabus brevibus; et 
duae breves equipollent longae; et longa ante longam valet longam et brevem [(2 -f 1) 
Tempera] et sic valet tria tempora. Quare longa ante duas breves valet tria tempora, et 
sic valet longam et brevem, vel brevem et longam', Deswegen wurde der dritte Modus auch 
als Modus oUiquus oder ultra mensurani bezeichnet, weil die zweite Taktzeit geteilt war, im 
Gegensatz zu den zweiteiligen Modi recti, in welcben die meiisara ohne Brecbung einer Takt- 
zeit verlief. 

Die Traktate liefern hinreichend Belege dafUr, daB die mehrstimmigen Kompositionen, 
welche der ausgebildeten Mensuraltheorie angehSren, den dritten Modus nur als | J. » # i auffassen; 
da aber diese Traktate, wie schon bemerkt, nur die m^Arstimmige Musik im Auge haben, bedarf 
es zuvor einer Rechtfertigung, ehe wir dieselben Regeln auch auf die Monodien des 12. und 
13. Jahrhunderts beziehen. 

' CoDBaamaker, Scriptorea 1 98. 

' Walter OdingtoD, deaseo Traktat aus dem ersten Viertel dea 14. Jahrhnaderta atamnit, bezieht eich 
wahTecheinlich auf diese Stelle, wena er eehreibt, daB die Longa bei den eraten „organislas" nar zwei Zeiten gait 
(Couas. Scr. I 23.'>b). Wenn derselbe Odington die Verwendong der dreiteiligen Perfectio fperfectio est mensura 
ex tribus iemporibuB conetans (Grocheo)7, d. t. die ausachliefiliche Ilerrschaft dee Tripeltaktoa : ad similitudinfm 
beatissimae trinilatis (Coubs. Scv. I 2B5) zurflckfQhrt, so brauchen wir in dieeer BegrOndung nicbts anderes E)i 
euchen, als die bei alien Thcoretikern dea MitteUUera wiederkebrende Manie, uoklare oder unbeatiniiiibare Defini- 
tionen outer dem Deckmantel transzendentaler Aualegungcn zu verbergen. Tatsacbe iat es, daD daa Mittelalter 
die myatische Dreiteilung durchgefUbrt hat; uocb bei Dante kOnnen wir dieaen EiDfiuJ} an der Dreiteilung seiner 
EomOdie nnd der Verirendung der dreizeiligen Stropbea erkennen. 
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Nach Qrocheo (a. a. 0. S. 84) iat nUmlich die bei mehreren seiner Vorgfinger Qbliche 
Einteilung der Musik in: muskaplatia site immensurafnlis (gregorianischer Choral) einerseits, und 
in: muska mcnsurabUis anderseits nicht riclitig, da man eine theoretisch gemeasene, praktisch' 
allerdings ad libitum ausgefilhrte Musikgattung nicht schlechthin als immensurahilis bezeichnen 
dUrfe. Wollte man abor untor immensurabUis eine nicht streng taktmsQige Musik verstehen, so 
wftre Uberhaupt keine Einteilung mehr mOglich. -Wir bemerken, wie verlegen Grocheo an dieser 
Stelle selbst i8t, wo es sich um eine konzise Einteilung der Musik handelt. An Stelle dieser 
nicht haltbaren Fnterscheidung von muska mensttrabSis und immensuraUUs schliigt Grocheo vor, 
die Musik, wie sie zu seiner Zeit (kurz vor und um 1300) in Paris ausgeUbt wnrde, in folgende 
drei Gattungen einzuteilen: 

a) Musica vulgaris, die einstimmige, weltliehe Musik, 

b) Muska composUa, die mehrstimmige, geistliche und weltliehe, und 

c) Musica ecclesiastka, die kirchliche, liturgische Musik. 

Fiir unsere Zwecke kommt nur die Muska vulgaris* in Betracht; aie ist die mtisica 
simplex vel eivilis, tion ita praecise meiisurala, weil sie als Sologesang ad libitum vorgetragen 
werden kann, ullo modo mensurata, immo totaliter ad libitum dicta. 

Da nun 

I. in zahlreichen Handschriften modal gemessene und notierte Monodien zersti'eut sind 
(vgl. oben S. 89, 93 und 95), 

II. die Trouverealieder der Handschrift Paris, liibl. Nat. fr. fi46, aus welcher wir ein so 
reichcs Belegmaterial geschilpft halien, mit wenigen Auunahmen in einer Notation niedergeschrieben 
sind, welcher man den modal gemessenen Charakter trotz der zahlreichen Schreibereigentfim- 
lichkeiten nicht absprechen kann^ 

ni. Liedcr in modaler Notation als Monodien erhalten sind, deren Verwendung auch als 
bestimmt modal gemessene Singstimme in mehrstimmigcn Kompositionen nachgewiesen ist (vgl. 
oben S. 89 f.), 

' Die MnsiknufEeicbnung hall er auch von der MusikausQbiing als zwei uoabhSngige FakUren ans- 
einandcr, and das mit vollem Recht. Ein Blick In ein modemea Liederbucb gcnOgt, um festzustellen, daB sich die 
Cbansontiiers durch die Regeln der Theorie wcnig stjiren laaacn; nUrdc in npliteren Zeiten jemtind dieBO Lieder 
nntcrsucben und mit gleiclizeitigen theorptischen Lflirbflchcrn vergleichea, eo kAme er zu demselben Ergcbnis, daS 
Denktnfiler von Musilcpraxia und Muaikthcarie nicht not wend igerweitte (Iberctnstimmen. 

* Auf die weitere Einteilung der musica tulgaria in Sinno des Grocheo nud (Iberhaopt auf die Beaprecbung 
der einzelnen Licdgalturgen iverden wir erst nSher eingehen kfinneu, nacbdem das ganze Korpus der MeJodlen Ter- 
jiffentlicbt sein ivird, dn nir aonst den Leaer imnier auf Ungedrucktes and nur wenigen Zugftnglichos vorweiaen 
mU6ten (a. SchJuBwort). 

* Id den meisten Bescbreibuogen dieser Handschrift hat man sich bisber mit der Frage beacbSftigt. wie es 
kommt, dsU die atreng alphabetische Anordnung der zu einem Dichter gehflrenden Lieder innerbalb der einzelnen 
Bucbstabengnippen nicht durchgefuhrt iat. £. Schwan in seinem oft benutztcD Buche glaubt z B., dafi daa dftere 
Vorkonimen einca Dichtera innerhalb desselben Buchstabens darauf liindeute, dafi dieae Lieder in der Vorlage noch 
nicht zusammcngeschrieben waren. Wir haben einen andem Grund fflr dieae anschelnende Vemachlftaaigung der 
Personen- und alpbabetischen Folge innerhalli der einzelnen Uucbataben in folgender Uberraschenden Featatellang 
linden kOnnen, daB nSmlich die Lieder mSglichat nach ibrcr muaikalisch-rbytbmischeD GJiederung, nach 
Modi, TaktartcD gruppiert aind. So haben wir Folgen von Liedern im zweiten Modua von No, 15—18; 22 — 24; 
2fi, 27; 32, 33; 62, 63; 67—69; 73, 74; 102, 103; 122, 123; 12.1, 126; 136-140; 159—164; 175—177; 180, 181; 
1S8— 200; 288-298 uaw.; oder Im dritten Modus: No. 20, 21; 28-31; 70, 71; 83-84; 87—101; 107—114; 117. 
118; 151, l.'')2; 204—207; 246—251 new.; oder im auftaktigen eraten Modua: No. 39-42; 1.S2— 185; 165, 166; 
177, 179; 23S, 234; 321, 322; eine aolcbe Aufeinanderfolge in deinaelben Modus rbythmiaierter Melodien iat kanm 
einem Zufolt zuzuschreiben; sie berechtigt vielmehr zn der Annahme, daB der Kopist seine Lieder auch nacb ihren 
Modi ordnen wollte. 
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IV. der Traktat dea Grocheo die modale Messung der einstimmigen weltlichen 
Musik bestatigt und ims bekaimte Lieder des Thibaut de Champagne und des Ch&telain de Coucy 
als Beispiele anfUhrt, und 

V. ausdrUcklich die Modi behandelt, nach welchen zu seiner Zeit die geaamte Musik' 
(mit Ausnahme des gregorianischen Chorals) gemessen und gesungen wurde, und schlieUlich 

A/T. die Modi als niusikalische Hauptrhythmen in derselben Gestalt, in welcher wir sie 
noch um das Jahr 1300 bei Qrocheo finden, schon bei seinen Vorg&ngern, Franco, Gsriandia, 
welche als an/igMt bezeichnet werden, Aristoteles, AnonymusVII, und der Discantus posttio 
vulgaris nachgewiesen sind, welch letztere wenigatens in das 12.' Jahrhundert zuruckreicht, so 
gehen wir den einzig richtigen Weg, wenn wir die Modi, so wie wir sie durch die Theoretiker 
in den Traktaten und durch die Notenschreiber in den modal notierten Liederhand- 

' Plurimi enim tnodemorvm (mondanomm?) adhus ei» [sex modig] utuntur et ad ilka omnea tvot 
eanlus redticunt. (J. Wolf, a. a. 0. S. 103.) 

' Die textliche und mnaikaliscbe Struktur der Klterea christlichen UymDen bia in das T./8. Jahrhundert 
entspricht durchans den modaleu Anforderungen mit fakultativer Auflfiaung der l&ngeren Zeiten in kflrsere; die 
numeroaa scangio bei Falaemon (s. oben H. 104) iet mit dein modalen Priniip identiscb. Der ernfthnte Hymnua; 

ad instar jamiiici metri z. B.: rex aeteme domine, rerum creator omniuni iat ein typiacber, auftaktiger, iwei- 
teiliger Modus. Uuter dem EinflnB dea musikaliacb ■ rhytbmischen Modus wnrde eiu Gesang, aucb wenn «r nicbt 
metriach gebaut war, gewiasermaQen frei-metriach, was Palaemon mit j,ad itisfar" bezeichnet. Der Hymnua rex 
aeteme wurde also geradeso ausgefohrt, wie wenn der musikalische Rhythmus von dem pseudo-jambiachen 
Hetrum abb&ngig gewesen wttre, w&hrend in Wirklichkeit dieser scheinbar metrtach-jambische Versbau nicbts 
anderes sein kann, als die Cbertragung des modalen Rhytbmua der Melodie auf den untergeordneten 
Text, da in diesen Liedem weder bei Beachtung der QuantiUt nocb der Wortbetonung ejo durchgebender 
jambiacber Rhythmus bu finden iat. Schon der Micrologns dea Guldo von Arezzo enth&It in dem oft be- 
sprocheneu und analysierten 15. Kapitel Bestimmungen, welcbe anf die Existenz der modalen Rhjthniik und deren 
Verwandtachaft mit den Metren der Antike binweiaen. Wir geben einige Zitate in freier Oberaetzung nach 
Gerbert, Scr. II I5fF.: ,Der Komponist aoll aicb Uberlegen, nacb welcher Gliedernng er die vorliegende Melodie 
ausfOhren will, ahnlich wie der metrische Dichter (aicb zu Qberlegen hat), in welchem VersmaQ er sein Gedicht 
dichten will.* Auf der folgenden Seite ist er nocb konziser; ,Als metrische Gesfiage bezeichne ich aie, well wir 
oil so singcn, daB wir scheinbar die Verse metrisch skandieren, gerade so, wie wenn wir echte metrische 
Geaftnge singen.* In diesem Sinne hat Ed, Bernouilli in seiner ,CboratnotenschrJft bei Hymnen und Sequenzen* 
(1898) eine Reihe von einacblOgigen Zitat«n aua den ftltesten Tbeoretikern zusammengestellt, von welcben wir nur 
die folgenden hervorheben mOchten (S. llSff.): Aribo Scolasticua, ein Kommentator Guidoa, acbreibt: ,Es 
gendgt. daB die distinctioneg, SStze, gleicb seien; so wie wir es in woblgeformten Geaftngen finden, die wir 
.metriacb' nennen kOnnen.' Ahnlich und noch achlagender bei Berno: Wie daher im Metrum der Vera durch 
bestimmte Hessung der Pedes gebaut wird, so wird auch der Gesang durch eine pasaende und vereinbaien Ver- 
bindung von langen und kurzen TOnen komponiert: apta et eoncordabili hmium longorvm sonorutn copulatione 
eomponitur cantus; ala Definition der modi baben wir oben S, 109 Anm. 2 den Wortlaut angefUhrt; Modus est cognitio 
(eonjuttetio) soni longis breeibusque temporilMS meniuraii (Franco, Coubs. Scr. 1 118b). Modus est longaTwn el 
breviwn ordinalig pmcessio ul cum cantus proeedil per longam et brevem (W. Odington, Couss. Scr. 1 HSfJa). Modus 
tn musica est debita mensuratio temporis, scilicet per longas et breves; eel aliter: modus est qiiidquid eurrit per 
debitam mensuravi longarum nolarum et breeium (Anon. VII, Couas. Scr. I 378). Die Angabe des Berno deckt sich also 
inhaltlich mit der Definition des Afoijus bei den Muaik tbeoretikern, ~ Als direkt auf die weltlicbe Muaik bezug- 
nebmend und die modale Bhytbmik bestStigend fUbren wir die oben S. 95 Anm. 4 zitierte Stelle aue Engelbert von 
Admont en, in welcher es heiOt: Der metrische Modus ist derjenige der Spielleute f'Aisfn'ones;, welcbe zu 
UDserer Zeit Sfinger (cantores) genannt werden und frOher Dichter hieBen; per solum usum, aus Gewobnheit [obne 
kunstm&Bige Schulung und Bildung [(Bemouillis Ubersetzung iat unzutreffend]] komponieren dieaelben rbythmische 
Oder metrische Lieder, nm Sitten zu tadeln oder zu lehren oder nm die ZuhOrer zu Freude oder Traner zu rllbren. 
Aucb Grocheo sagt (J. Wolf S. 100a), daB ea Leute gSbe, welcbe bus natHrlicber Veranlagung und „per 
usum", aus der Routine, aolcbe Ges&uge kennen und zu komponieren verstehen. Wir glauben, biermit Beweia- 
BtQcke mebr als genng geliefert zu haben, daB die mittelalterliche Hustk unter dem aus den Pedes der antiken 
Frosodie Lergeleiteten £influB der Modi atand. 
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schriften ilberliefert, erkl&rt und verwertet finden, in ihrer originalen Form auf die be- 
treffenden Melodien anwenden und demnach die Ubertragung des dritten Modus- als 
^ I J^ ,^ J I und des sechsten, in der einstimmigen Musik weniger oft belegten Breves-TAodas 
a's II J J J I durchfiihren. 

Die letzten vier Verse des oben S. 95 Anm. 1 erwahnten Motettentenore (Coussemaker, 
A. H. No. XXXVI) sind in diesem Breves-Uoias rhythmisiert*: 

Diex, li douB diex que ferai damouretes 

Car ie ne puis en li merci trouer. 

Or du destraindre~et du inetre~en prison, 

Je lamerai quiquen poist ne qui non, 

wilhrend er sonst, wie wir bei den folgenden Dbertragungen sehen werden, am baufigsten in den 
lebbafter bewegten Oberstimmen ala AuflQsung zweiteiliger Modi (^ . reap, j - = j . -) seine 
Verwendung fand. 

Zunachst Ubertragen wir die oben in Faksimilo angefilhrten Liedanfange im dritten Modus 
und lassen anschlieQend eine weitere Auswahl von tlbertragungen solcher Lieder in modeme 
Noten folgen, deren Rbythmus aus der Notenschrift als dreiteilig erkennbar ist. 

Paris, B. N. fr. 84G fol. la.ia (Pistoleta). 
128. ' 




pea-se - mont 



120. 

Mout ina-be-list la-r 
840 fol. 8Jb. 

Mout ma - be - lit li chanz des oi - seil - Ions 
ibid. fol. 13fld. 

131. i 

Trop ma-be - lit qant ioi au point dou ior le ros-srK-noi qui 

Paris 844 (Eoi) 161. 113b. 

Da - me des ciuus mout est vos douz cuers puia . 
frankfurter Tragment. 
188. r 



Si fas com cil qui ci 
por ce que mains men 
846 fol. 11a. 



sa pe-san - ce en son mes-cief en-tre ses a- 
- ent en vit-tan - ce faa bon samblantqantplussui diires-piis . 



■ Butu Fr. Ludwig: Die 50 Beispiele Couss. a. a. 0. S. 213 und P. Aubry: Trib. de St. Gerraie 1906, 



» Google 




Costume est bien quant on tient.I. pri-son con ne le vuet o - ir ne es-cou-t«r 
Car Du - le rien ne fait tant cuer fe • Ion con grant po - oir qui mol en vuet u - ser 




De bone a-mour et de le-aul 
J.-B. Beck, Melodlen der Troubadonn. 
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fol. 46b. Auf dieselbe Melodie. 




Li io-liz maux*)que ie seat na doit i 
fol. sab. 



-j^-^i •■ J' i^-^-^r-r+n-'m 



fol er - re - ment 



Mer - ci cla-mans de 
fol. 8Bc. 

Ne me sont pas a-clioi-BOii de chan-ter 
fol. 88d. 



Nou-ele a • mors qui meat au < 
fol. 91c. 

. On-ques da -mors noi du - le ei grief poin-ne 



' Der Eopiet liat hier das erste Mai die Noten d nod e umgestellt, in der Sipre»a jedoch stimm«) die- 
selbsD wieder mit der eraten Melodie. In der zweiteu Aufzeichuuiig let aogar die Alteration, Verdoppeluog der hrevia 
altera, graphiscb durck Verwendnng der Longa aDgegeben.. 

* Die UbereiuBtimmuDg dieser iwei Melodien erstreckt sicfa nicbt Qber die Tierte Silbe hinaus; die nietrische 
Struktur ist in beiden Liedem nnabbltngrg. 
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Pan -Bis dft-mors ioi 


anz et cor ■ roa 


ci«z 


fol. 107 ft. 






^iv^tT^. r 1 r c ^J^ N. J a^ U' * h 


Quant fl-nra-moM me 


pri - B que ie 


chant . 


fol. UOb. 

8 a .. — i — T-T-i^ — T- 


1— jq , , fi — ,.^_i_ 


-t~n;"i~i 


QvODt ler - be muert et 


r 1 ^^ ^ cj 1 

«oi full - l6 che- 


oir 


fol. 114d. 








Taut ma 



Die Beispiele 134* bis 170* stellen die modale Interpretation der Melodien im Sinne des 
Sclireibera der Handschrift Paris, B. N. 846 dar. Eine weitere Bestatigung fQr die Richtigkeit 
djeser Ehythmisierung liefem uns die oben S. 132 Anm. 1 erwahnten Paradigniata aus den Trak- 
taten der Theoretiker, welche wir hier ebenfalls in moderne Koten umBchreiben. 



■ AdT den Silben de und ra iat die normale Folge der an Stelle der erst«n Longa tretenden EweitOaigea 
Tongmppe berzustellen. 
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Nsch Franco von K51d, cf. Coussemaker, Scriptoreal, S. 130. 



- mi ■ e pa • ter et re - gi - e . 
als Beispiel fUr den diitten Modus. Die ganze Motette ist erhalten in der Handschnft Uontpellier 
fol. 99, Couss. A. H. No. 18, vgl. tbertragung No. 177*. 



f^^rtr r f I r ^ r \i_i = 



Ma - ri - a vir - go da - vi - di - ca . 
als Paradigms fur den fUnften (eonst eechsten) Modus, ebenso bei AristotelGS, S. 290; als Triplum 
in Handschrift Montpellier, fol. 88v<» zu dem Motetus: Maria maris stdla (Cousaemaker No. 8). 
Nach Aristoteles (ibid. S. 271). 

[0] Mft - ri - a be - a - ta ge - ni • trix . 
Welches auf S. 280a eine Quart haher wiederkehrt. 

Der Auonj-mus II zitiert (S. 307) den Liedonfang. 



Der Text ist unvollstandig oder verderbt. 



Im Traktat dea Robert von Handlo wird dem Franco das folgende 
Zilat als Faradignia fUr den dritt«n Uodus in den Uuad gelegt; 



Quid mi - ra - ris par-turn Vir- (fi - n 
Der Anonymus III schlie£)ich erw&hnt die Melodie: 



176. 



zu dem Text : beata Tirgo Maria, in welehem die vorletzte Silbe ri die Dauer der beiden Breves ausfUllt. 
Da die bis heute gelieferten Cbertragungen oft vei-fehlt sind', halten wir es fdr nQtzlich, 
die oben angefUhrten Belegstellen fiir drciteilige Modi aus der Handschrift Montpellier nach 
dem hier bogiilndeten' modalen Inteipretationssystem in moderne Noten zu Ubertragen, indem wir 
dabei die Beispiele mSglichst chronologisch ordnen*. 



' CouHsemaker ist sich bei der Cbertraguog der in den FasKikeln lil und IV der Handscbrift Mont- 
pellier, velcho noch in der alteren Notation geschrieben eind, und such Boost oft Dber das Wesen der Modi und 
deren Anwendung nicbt klar geworden; diegem Umatsnde sind die M&ngel seiner Umecbreibungen in moderne 
NoteD haDptsScblicb zuzuechreibeD. H. E. Wooldriges Ubertrngungen in seiner Oxford History of Miuie n&bcm 
Bicb dem modalen Prinzip, sind aber eu frei; ludem erb&lt der Leser dnrch die schon tod CousacniHker verwendete 
balbe Note ale Zeiteinheit, zumal nocb in den dreiteiligen Modi sin ganz falsches Bild von der Vortragsbewegung. 
Was in der handscbriftlichenOriginalaurzeicbnung auf einer Zeile stcht, fflllt bei Wooldriges Umschreibung eine ganze 
Seite ana. Aucb die von W. Niemann in seiner Studie Qber die vorgarlandiscbe Notenachrift als .fchlvrfrei* gebotenen 
Cbertragungen siod nicht ganz gelungen, Niemann fUhrt den Tenor Angelas, welcher die Unterstimrae dea im zweiton 
Modua verlanfenden Motetus Gaude chorus und dea dveiteilig (im sechatcn Modus) rhytbmisierten Triplums Poere 
secors (cfr, 181*) bildet, im crsten Modus durch. Die parallele Bewegung einee ersten Modus mit einem 
zweiten ist aber durchaua unatatthaft and falacb. Der Tenor Angelas in Couss. A. H. IX ist im Kweiten 
Modus zu Qbertragen. Die Umschreibungen dieser Motetten, die H. Riemaun in seinem Handbuch 1 II liefert, 
sind vOTzUglich; nnr in gewisaen Einzelbeiten, z, B. in der ayatematiachen Zerkleinemng der Notenwerte ent- 
eprechend dem modalen Grundtjpua weicben unsere Ubertragungen der mebratimmigen Eompositionen von denen 
H. RiemaonB ab. 

* Im AnacbluB an Fr, Ludwigs Aufsatz in den S. B. der J. M. 6. V, 1904, S. 177ff. 
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CousEemaker Art hann. No. XVin. •^ 

Paal-lat cho-rus in no- to oar 'mi - ne, or - gs-ni*co cum mo-du - la'mi- n 

Ex-i-mi-« p»-tere- sre-gi - e, Rec-torpi-e doc-tor o - gre-gi - e. 




Con-di-ci - o na-ta-re de-fu - it, In fi - ii-o quem vir-go ge-i 

na-ti-o ne-phan-di ge-ne-ris, Gurgra-ti-e do - nis ab - u - te - ris 




A. H. No. XVn a. 
179. jfe^ ^-^j^^l^i^^^ ^j 

r-Ro re-gi-a Ma-ter cle-men-ti-e . Vir-go pl&-iia gra - ti - a Re-gi-naglo- 

A. H. No. VHn. 




Quant se de-part la aer du-re des chans , 
A. H. No. XXVI. 




ApUtur (cf. No. 177*). 



*) Die longa im Faksimile bei Coussemaker aubeiDt nicht ricbtig su sain, da in der 3. Zeile dieselbe 
rhjthinische Figur dem ModuB enteprechend mit Brevis steht. 
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A. H No. XLVa 



Par on ma-tin me le ■ va por de-duire~et por moi a - le - gier . 
A. H. No. XLIV. Cf. H. Riemann Hdbch. A. Mua, Gesch. 1,2 S. 291. 



p^^j^^^^l^g^^^^ 



^ gz'zg^^ 



Jo - li-e-menteu douce de-si-re-eQuitant ma souspria; J'aim la blonde - te dou 



Quantuoila flo-re-teNaistraen la pree Etjoila lo-ete A la ma - ti - n6 - e 

Je sui jo-li-e - te, sa-de - to, pleieans; Joi-ne pu- ce - le - te Nai pas quinzo'^ans . 




s a - mors 
A. H. No. Xni. 



pt^-^ 


iE3-3^^^^^^ 


+J^-'ir gf-^f , rir-'r 


^^ 


Sal-.ve vi 


-go no-W-lui, Mn-ri 


a Vir-go ve - ne-ra - bi - lia 


«t pi 


te=iti 


t=r-5q^ei-fe|;^^5i 


a^*-^:;lEfepE^E)EJE5EE3HtE=EEE 




" Ver-bum 


cft - ro fac - turn est 


6t ha - bi - ta - bit in no - - bis 


3^^ 



■ Wir babcD den Tenor aucb im VioliiiBchlOsBel Ubertrogen. weil er offenbar far eine Sopranatimme ge- 
schrieben ist, im Gegeneatz zn den textloeen, liturgiachen Tenorsa, welcbe zumeiet im BafischlOssel notiert Bind. 
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Id diesen t)l>ertragungen finden wir Belege fdr den sechaten Modus in seiner einfachsten 
Gestalt alfl J . . in den No. 172*, 179*, 183*, 185*, 187* und 188*b. Mit unregelmaUiger Zer- 
legung eines seiner Bestandteile treffen wir ihn in Xo. 180*. 

Mout me hi ] gries ii depar|tir, wo im zweiten Takt vier Textsilben untergebracht sind 
anstAtt drei; ebenso in No. 181*. 



Povre se|cor8 ai en|core reco|vre, im dritten Takt. 

Eine Abart des regul&ren dritten Modus, in welcher auch die erste Lange des ersten 
Taktes zerlegt wird, so daB wir eine Summe von zwei zweiten Modi pro Takt erhalten, begegnet 
uns in den tl^bertragungen No. 184*b, 186b* and c. Dureh die Spaltung der betonten Zeit des 
sechsten Modus erhalten wir in No. 188*a ein pftonisches Yersmali: 

Qui amours veut | maintenir et | aervir loiau ] ment 

also vier Silben in jedem Takt. Oleichzeitig ertSnen in der Mittelstimme drei und in der Unter- 
stimme zwei Silben pro Takt. Zur Veranschaulichung setzen wir die drei parallel in verschie- 
denen Rhythmen bewegten Stimmen untereinander: 



188*a) Qui amours veut 
b) Li douz pen- 
e) Cis a 



maintenir «t servir loiau- ment 
ser qui rae vient de ce- li 
cui je Buis a- mie 

Der regul&re Breves-Modus, wie wir ihn in 188*b vor uns haben, entspricht ale i - - 
rhythmisch der AuflOsung eines ersten oder zweiten Modus, .• - = .:;., bzw. i - = i~. In 
dieser Eigenschaft kommt er denn auch hauptsachlich als Oberstimme in mehrstimmigen Eom- 
positionen vor und zwar iiber einem zweiteiligen Modus, wie z. B. in don Motetten der Hand- 
schrift Montpeltier, ■ 

ber dem Motetus: Maria maris stella. I. Mod. 
i> - ■ Ave gloriosa I, , 

„ , „ In omni fratre tuo II, , 



Couss. No. 8 


Maria virgo davidica. 


m. 


17. 


Ave virgo regia 


VI. 


7. 


Mout rae fu gries 


n. 


9. 


Povre secore 


VI. 


30. 


Quant 86 depart 


VI. 


47. 


Par un matio 


VI. 


43. 


Certes mout est 


VI. 


10 


Samours east 


VI. 


11 


Aucun ont trouve 


VI. 


34. 


Jai mis toute 


VI. 


39. 


Entre Copin 


VI. 


40. 


Entre Jehan 


VI. 



28. Mont me fu grief 



Qaude cborus 

Onques ne sot amer 

Je ne puis 

Bone conpaignie 

Au renouveler 

Lone tans me sui 

Je Den puis mais 

Je me cuidoie 
Nus horn ne puet 

Robin maime 



n. 
I. 

II. 
I. 
I. 
I. 

la. 
I. 
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Stellen wir diese Beispiele nur schematisch dar, so wird das Verhaltnis des dreiteiligen 
Breves-ModuB zu den zweiteiligen Modi iioch Ubersichtlicher. Wir wShlen wieder die tJbertragung 

No. 188*: 

An Stelle von c kftnnte auch ein zweiter Modus stehen, dann b&tten wir, wie in Couaa. 
No. 7, 9, 47 und 28, tbertragungen No. 180*, 181*, 185*, das Schema: 



Bei weiblicher Endung wiirde an die letzte Kiirze von c noch eine solche oder cine Lange 
anzufilgen sein, wie im ersten Beispiel, entsprecbend den tJbertragungen No. 90* — 125*. Solche 
Wechselbeziehungen kiinnen in den mehrstimmigen Kompositionen des 12./13. Jahrhunderts beliebig 
oft verfoJgt wei-den; dies hat seinen Grund darin, dali ebon musikalisch jedes einzelne Glied 
eines Modus in kieinore Werte zerlegbar ist^. Die Longa des ersten und zweiten Modus kann 
in zwei Breves zerteilt werden, deren jede ein Tempus = 1 Taktzeit darstellt, jede Brevis 
wiederum ist in 2, 8, 4 und mehr, in Sunima die Dauer des ursprUnglichen Brevis-Tempus aus- 
ftlUende kleinere Notenwerte zerlegbar; solche verkleinerte Notenwerto bieUen ctnTenUs. 

Die besprocbenen Modi werden wir in dor folgenden Konkordanztafel der wichtigsten, 
praktisch verwendeten' Zergliederungen zusammenstellen, und um das Wesen derselben veretand- 
lich zu gestalten, werden wir die einzelnen Dauerwerte in Zahlen beifOgen und die Mensuralnoten, 
welche deni Laien inunerbin fremdartig vorkommen, gleichzeitig in raoderne Noten unischreiben. 

* Der Anouymus VII bei Coussemaker Scr. I 379 scbreibl ausfilbrlich doraber: 
£quipol]«ntm enim iatelligenda est in omnibus inodis. I In alien Modi kSonen die einzelnen Glieder durch 
Equipollentia dico, ut ei non sequanlnr post uDam longam andere, die gleicbe Diioer besitzende, ersctzt werden; 
duae breves per ordbem, accipiatur illud quod loco du- | wenn z. B. auf eine longa nicht zwei breves folgen, wie 
arum bTeviuin inveDitur, quia quandoque pro duabus i dies sein sollt«, kann aucb dasjenige gut sein, waa an 
brevibua ponuntnr trea breves, vel quatuor; vel si post ibre Stelle tritt, weil manchmal an Stelle zweier breves 
duaa non sequatur longa triuni temporum, accipiatur | deren drei oder Tier geseUt werden; oder wenn auf zwei 
suuni equipollens, quia aliquando pro una longa trium fbreteg) keine dreizeitige longa folgt, so kann eine den 
temporam ponitur brevis et longa, que valent unam gleic;hen Dauerwert reprSsentierende Figur genommen 
longam. : werden, weil zuweilen an Stelle einer dreizeitigen longa 

Vgl. aucb die Stelle aus Aristoteles, oben S. 96, ! eino longa f firnig geaetzt werden, welcbe zusammen 
Zeile 5 v. u., iiber die equipallentia. \ aucli eine (dreizcitige) longa gelten. 

' Tbeoretiach wBre die Spaltung der Notenwerte bis ina Unendliche raCglich, wie schon Grocheo (S, 101 a) 
bemerkt: Noa autem dieimua mettsuram in infinituin dims^ilem, eo quod rationem cortttntii participat. Quoniam 
tamen sonis et vocibug appliealar, dicimus autem divimbilem vaque ad hoc, quod auditus diacretionent perci- 
pere potsit. 
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IV. Musikalisch-rhythmische Zergliederungen der Modi: 

Erster Modus', 1 ■ = (2 + 1) = I J J I 

■/.T^'- ,„.. = (1 + 1)+1) = IJ_JJ I 

drUcL^" M- " " "(' + ') + ( 2 ) = ' J^ D ' 

etaheta an. ^ ^ = (l + l) + (|) = I J_J ^ I °"°' U_J ^ I 
r,<^ =(: + ,) + (*)= I J_J ^73= I odor I J_J ^ I 

.- - 2+(|-)= ij n I 

,.-T. = 2 + (A)= IJ ^, |odor|J ^1 

^" =(-|+i) + (|)= ijxjn I 



ZweiterModus. ' 1 


(1+2) 


IJ J 1 


1. n" 


= 1 + (1 + 1) = 


• ^~ •• I (C0U88. A. H. 9.) 

IJ ^J|J 


•i.'fvi 


- + (!+') = 


1.,-fn 


--(I-') = 


IJ ^Jl 


"1 


= (!)- - 


ijn J 1 


m , 


-(?)+^ - 


ijinj 1 


irs «-i" 


=(l)+(l+l)= 


1 ^ J_J 1 


m *-a 


= (l)-(' + 0- 


i-!Sj_Ji 


lofTI 


-(^-)-(l-')- 


iji ji ji 


m Fm 


=(l^{^')- 


litjjtjji 



' Die mit einem~^ verseheneD AuflOsuDgen sind die gsbrfiuchlichaten. 

* Quando duae notae ponuntur pro una longa, aequaliter sive uniformiter diet debent lam m prima modo, 
quam in secundo. (Wir haben die Interpunktion Couasemakera in Scr. T, Anonymus VII 3T8b, welcbe keinen Sinn 
ergibt, emendiert.) 

' Quociengeunqae tres nofiijae in prima moda panvntttr pro utia Jonga, primae daae valmt unam brevent 
et ultima valet tunc gicut duae praecedentes. (Ibidem.) 
J.-B. BsDk. HelodicD der '^ODlmdoan. 
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Dritter Modus. 








' "' = 3 + (1 + 2) 


= IJ. 


J J lo^'IJ 


; J 1 


«, s-n- = 3 + (l + (1 + 1)) 


= IJ. 


J J_Ji ■ IJ 


; J— 31 


»,FTTn» _3+(-| + (l + l)) 


= u. 


Jj J_J 1 • 1 J 


•?Cj| 




= u. 


J ^Jl ■ IJ 


; ^ji 


,fT^» =3 + (|- + 2) 


-u. 


r] J 1 • ij 


•5J 1 


,r^« =3. (A. 2) 


= IJ. 


^j 1 • ij 


^j 1 


, n-n = 3 + (y + (1 + 1)) 


= u. 


n j_j 1 • 1 J 


•?J._Ji 


1 !-rt rt = 3 + (|- + (1 + 1)) 


= u. 


Stii_i\ • IJ 


•ij_ji 


«n n = (1 + 2) + (1 + 2) 


= IJJ 


J J 1 ■ i;j ; J 1 



m<-.» =(i+(i+i))+(i+2) = ij_j J j_,ji . ijy ; r~i\ 
rmr. = (i+(|-+i))+(i+3)=ij'jjj J I . i/n; J I 



(i+2)+(i(i + i)) = ijjijj J I . i;.^; J 



Der dritte Modus setzt sich gewissennaQen aua einer Summe zweier zweiter* Modi 
zusammen, in der Weise, d&H bald der eine, bald der andere kon- oder distrahiert wird, doch 
besitzt in jedem Falle nur die erste Note des eratea Gliedes einen Iktus, weshalb auch 
die tJbertragung in moderne Noten nur als | I J J I reap. } i J. J^ Jj, und nicht |J. J J i zu 
erfolgen hat. 

Der Bechstd, in der einatimmigen Musik seltener belegte £r<^f«-Modus^ enthalt die Zer- 

gliederuDgen dea eraten Modus [J J| = iJ J J usw., sowie auch dea zweiten | j J != IJ J Jj 
usw., von der Brevis als l&ngater Zeit abwarts. 

Der Traktat dea Paeudo-Aristoteles gibt die Beachreibung dea VI. Modus und seiner Zer- 
gliederungen in folgenden Versen (Couas. Scr. I 280a): 

Sextus modus figurarum non caret senario, 

Sed perfectae sunt earum duae sine dubio. 



< Anonjinus Til, Coussemaker, Scriptore* I 379: Ultima (gewabnl. alterd) hreou valet dtto tempora. 

' Theoretisch heifit es zwar bei demaelben Anonymus VII, daB, wenn aich on Stelle der zwei Brevet 
drei Oder vier Not^n fdnden, die letzten zvei und die sfimtlicbeD vorbergebenden zusammen nur ein tempus 
gelten sollen. Dieser Fall ist verhftltniBmlifiig w«niger gebrfiucblicb; in der Kegel wird aucb die letzte Brevis 
aufgelOst. 

* Secundue modtu convenientiam habel cum tertio, gvia poet unam longam in lertio modo sive pott duai 
breves potest eequi immediate una brevis et altera longa. Et sie de tertio modo et de sectindo potest fieri 
unus modus per equipolkntiam et per convenientiam talem. (Anonynius VII 379b: Cber equipollenlia ygl. oben 
S. 96 Adid. 2 und 152 Anm. 1). 

* Vgl. die Beaprechang der Ubertragong No. 188* snf den vorbergebendeo Seiten. 
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Nee non quatuor illarum ponuntur in medio, 

Duas quoque primas harum semibreves facio. 

Si quaruncuiiqu« Bequ«ndarum rectani brevem nuntio. 

{ vIrg<S Virgi|niiiii | c^ll doini{na 

Wir heben ausdrtlcklich hervor, daB in den fiir una in Betracht kommenden Denkm&lern 
der Troubadours und Trouv^res diese Zerlegung dor einzelnen UoduBbestandteile innerhalb eines 
ModusfuOes (Tsktes) in der Regel nur uiusikaliBch stattfindet. Der Text macht dioBe Zer- 
gliederung nicht mit, sondem er Bchreitet Takt fdr Takt zu je zwei Silben im orsten und 
zweiten und zu je drei Silben im dritten und seciisten Modus vorwitrts. Das mittel- 
alterliche gesungene Lied ist demnach eine regelmllQige, strong symmetrische, melodlseh 
aosgeAhrte Skanslon'. 



' Eb wfire fatach, BDzunehmen, daB die modole Rhythmik eine aueschlieBIiche EigentllmlicbkeJt dee Mittel- 
alters reprfisentiert. Wie wir bereits bemerkt (e. oben S. 113), ist daa Geaetz von der regeliaABigen Folge nod 
AbwechaluDg von musikaliacher Hebimg und SenkuDg mit entsprecbender Textgliederung Beit den ftltesten vulgftr- 
Iftteiniscben und christlicb-Iitargischen .numevoaen* DichtaDgea D&cbweiabar; daseelbe Oesetz kommt nber auch 
duTcb die folgenden Jnhrbttnderte bindurch bie auf unsere Tage bauptaftchtich in Cborfilen and volliBtQmlicben 
Liedem mit deraelben RegelmOfiigkeit und Koneequenz zur Auwenduog, woffir wir einige Belege lieferu werden. 

Fflr daa hohe Alter und die durchgebeode VerweoduDg and Portpflaoznug der modalen Rbythmik 
sprecben anch FeetatelluDgen, wie die folgeude: Der Oatergeaang O fiUi el filiae erfreut sicb nachweisbar seit dem 
17. Jabrhundert (cf. A. GastouS, La Tribune de St. Gervaia, l'„0 fUU" «m origines, son aitleur, April 1907) eiaer 
stauoenawerten Beliebtbeit und Verbreitung. and dies dankt er hauptaftchlicb seiner anmutigen, im ersten Modus 
(J|J J|J JiJJJ iJ) kadenzierten Melodie. Deuselben melodiscben Kern habeo wir nun aber bereita 
in je einem franzOsiacben und provenzaliacben Liede des 13. Jahrbunderta entdecken kOnnen; daa eratere iat die 

Cbaneunette; Quant uoi le dous lens bel H der (Kayo. Ko. 837) anf den Silben: ma dame de bonaire; daa andere 
iat das ale No. 9* Obertragene, viretaiartig konatruierte Lied: Pos guieu vey la fualla, im dritten Refrainvera; 



chantar vital per fin 'amor. Ea iat doch gewifi ein Beweia fflr die grnndlegonde Bedeutung der modalen Rbytbmik, 
weno wir nanb secba Jabrbunderteo denselben Kbytbmus in einer volkatflmlicheD Melodie nDver&ndert nach- 
weisen kOnnen. 

Streng im Tolltaktigen eraten Modua rhytbmiaiert aind z. B. auch die Lieder: 

Qrofier Gott wir loben dkh (Melodie von P. Ritten [1763—1846]). 
Mit dem Herrn fang alles an (Melodie von Qrobe). 
*^ Gott dee Himmeb und der Erden (1642). 

Herr nun selbst den Wagen bait (Zwingli). 
Den die Hirten lob ten. 
Wie nach einer Waeaerquelle {1551). 
Stabat mater doloroaa (Melodie von Nanini t 1607). 
Brilder reicht die Hand lum Bunde (Melodie von Mozart). 
Lebet wohl ibr tranten BrQder (Semesterscblufi). 
Ala Beispiel fUr den anftaktigen eraten Modua nennen wir die Cborfile: 

Macht hocb die TUr (Bei Freilighaneen 1704). 

Ich bete an die Macht der Liebe n. a. m. (aiehe folgende Seite). 
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Die Tongruppen iind Verzierungen auf den einzelnen Modusteilen mQssen sich auf die 
Zeitdauer beschranken, welclie ihnen und der zugehdrigen TescteUbe nach ihrer Stellung als erstes 
oder zweit6s in einem zweiteiligen, oder als erstes, zweites oder drittes in einem dreiteiligen 
Modus zukommt, ohne das Prinzip der symmetrischeti, modalen Taktstetigkelt zu verletzen. Bis 
in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts bestanden folglich die in einem ersten oder zweiten 
Modus rhythmiaierten Melodien textUch aus der obligaten, sytnmetiischen Aufeinanderfolge 
von je zwei Silben auf jeden Takt, also 

(- = 1, - = 2 Zeiteinheiten, ' = Taktiktus) 





I. 


Modus, 


I'olltaktig. 


Lat. 


Ve-ni sanc-te spi - ri- 


tus 




Ma- 


ri - a 


ma - ria 


Stella 


Prov. 


Tant ea 


gay es 


a - vi- 


nentz 




Di-re 


vos vueil 


ses dup- 


tansa 


Franz. 


Chascun 


qui de 


bien a- 


mer 




Pour con 


for - ter 


ma pe- 


sance 





II. Modus. 


Ma - ri- 


ae prae- 


co - ni- 


Verbum 


bo - num 


et su- 


Qui la 


ve en 


ditz (Pa 


Lautrier 


jus - tu- 


na se 


Av be- 


Boing voit 


on la- 


Amours 


est u- 


ne mer- 



ave I 



veille I 

Neben diesen volltaktig einsetzenden Modi baben wir oben auch Belege far den auf- 
taktigen ersten Modus geliefert {Ubertragungen No, 49*— 89*), Unter diesen Beispielen be^nden 
sich einige, die an Stelle der regularen Form dea Auftaktes - | i - | ,: . . . . die auch heute noch 
tibliche Einziehung der Auftaktzeit in den folgenden Takt verwenden, so daO dieser Rhythmus 
aus -|^iizu|j--^j wird; dadurch, daB die Auftaktailbe mit in den Takt gezogen wird, 
erhalt dieser erste Takt drei je ein Tempus geltende Silben, wahrend im weiteren Verlauf der 
Melodie auf jeden Takt zwei Silben fallen. Fur den irregulSren, auftaktigen ersten Modus, welcher 
also im ersten Takt drei Textailben aufweist, zitieren wir als Paradigma: 

I Quant je voi | le douz | temps vejnir, 
Bowie die tbertragungen 57*, 59*. 63*, 74*, 84*, 88* und 89*. 



Allein Gott in der HOh' eei Ehr. 

Eb kommt ein Svhiff geladen. 

Wer Qur den lieben Gott UtBt walton. 



In beach lennigter Bewegung finden v 
Ein vorzQgliches £eispie1 fUr eine 



' ihn in deni JHgerlied: Im Wald und aaf der Haide usw. 
n ersten Modus rbythmisierte Helodio aus dem franzOsi 



at,., 



e ist der Tanzchor aus 6. Bizet's Arlisienne: Grand eoleil de la Provence, deasen Gliederung mit dem 
r Troubadoura- und Trouvftreamelodien durchnns identiach iat. Die Erhaltnng des Rhythmua und dieser 

Melodie iat dem bei den Bcwohnern des .Midi' IraditiDnell neiterlebenden Sprnngtanz zu danken. Auch die 

attrahierte Abart dea auftaktigen Modua kommt in Bizet's Melodie vor : 



I o grand Bolleil', al;lume | ton flamlbaau verjineil. 
prasentiert deuRbythmus dea gewfthnlicht 



Der erste Modui 
entapricht der Polonaise, Mazurka und dem Bam 
Taktea durch Zusaramenklappen der Eaken oder durch St 



Walzers, der zweite Modua 
n welchem die erste, gute Taktzeit jedea zireiten 
pfen markiert wird. 
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Das angefuhrte i^uant je voi eignet sioh aus dem Grunde vorzUglich als Beispiel, weil 
es in einer wahrscheinlich SUeren Lesart ohne das persOnliche Pronomen jc aufgezeichnet ist, so 
da6 der Vers siebensilbig, dalier volltaktig ist und den Rhythmus des ersten Modus als 

, , Quant uoi I le dons I taiis venir 

verwendet. » i i , 

Dureh Einschiebung des Prononiena haben die Schreiber der Lesarten Pa 377 und 
Pb* 108 (Raynaud No. 1486) den volltaktigen zu einem auftaktigen Modus umgestaltet, was 
— nebenbei bemerkt — nur zur Belebung des Rhythmus beitragen konnte. 

Auch bei drei- und viei-sllbigen Kurzversen konnte diese Attraktion des Auftaktes er- 
folgen, wie z. B, in dem Refrain aus dem Renart le Nouuel (fol. 167a) 

Dous ajinis (Pause) 
a vous le di , 
mes disant sent (ohne Pause) 
mi ennejmi. 
Aus der Motettenhandscbnft Montpellier fiihren wir das von Coussemaker A. H. als 
No, XXlVb veroffentlichte Liebeslied (Achtsilber) an: 
. . -I . - 1 . . I . 
Puisque daaner sui i de- si- rans (Pause) 



Et amours ; de damei^aten- 
Je I doi bien estre'ojbeis- 



dans dann ohne Pause regular auftaktig: 



Sages, cour.tois et I bien ce- laus 

Wenn wir diese zwei Zeilenpaare nSlier betrachten, so finden wii-, daD zwischen der 
rhythmischen Behandlung und der syntaktischen resp. logisclien Konstruktion ein gewisses Ver- 
faaltnis besteht. Paisgue darner klingt schSner als puisque darner, dasselbe gilt von et amours: 
et amours. Im dritten Vers jedocli wii'd schon bei der gesprochenen Rede das doi betont, jeden- 
falls sUlrker als je, deshalb auch der Rhythmus je doi. In Vers i gehort zwischen die 
EigenschaftswSrter sages und courtols eine dem Komma entsprechende Trennungspause, welche 
dadurch ermiSglicht wird, daH der Silbe gcs zwei Zeiten zur Verfugung gestellt werden; als 
sages courtois wftre die Pause weniger gut anzubringen gewesen, Wir hoben an diesem einen Bei- 
spiele hervor ^ was wir fast an jedem Liede tun kSnnten — , dal) bei der praktischen AusfQhrung 
der Melodie trotz der Strenge der modalen Rhythmik auf die richtige Betonung des Textes Riicksicht 
genommen wird und da6 kakophonische oder gcgen den Sinn verstoBende Rhythmisierungen 
durch Wechsel des Modus, d. h. der Quantitats- und AkzentuationsverhSltnisse vermieden werden. 

Der regulare dritte Modus eetzt sich textlich aus der obligaten Folge von je drei 
Silben per Takt zusammen: 

Vgl. No. 178*. 

6 nati nephanjdi genejrls (Pauae) | ala I J- / J I J-' / J I J- J^ J I J- ^ i i 
Mout mabelist lamou'ros pense'ment (Pause) | item 
Au comen cier de tou tesmeschanjcons (PanBs) | 
Si fas concil qui cueure sa pelsance | „ 
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Bei weniger als zehnsilbigen Versen ist der dritte Modus auch mit Auftakt verwendet, 
so z, B. in den ttbertragtingen No, 150* und 151* 

Devers | Chaete1vi|laii) 

me vient | la robe-au | main usw. 

Eine andere Abart des dritten Modus, die wir bereits oben S. 151 u. 154 erwahnt haben, ist 
uns aus dem Traktat des Pseudo-Aristoteles n&her bekannt. Die Verschiedenheit besteht darin, daQ 
die erste Longa, welche drei Zeiten eothalt, in zwei Teile zerlegt wird, wodurch der ursprflng- 
liche dritte Modus ^ " " = | J. ,^ J | i° ^'"^ Summe zweier zweiter Modi verwandelt wird; 
"^■"= jJ^J .f^Jh der erste Takt erhalt so (wie im anftaktigen ersten Modus) wiederum 
eine Textsilbe mehr aU der Modus verlangt. Wir haben mehrere solcher Falle abertragen als 
No. 184*b, 186*b und c'. In den Monodien haben wir keine Belege filr diesen Rhythmus 
finden kflnnen; hingegen bietet uns der Schreiber der Handschrift 846 andere Sonderheiten. 

In dem Liede Qui or uoudroit leal amant troiter (fol, 117 c) rhythmisiert er den ersten 
Vers: .-.-..-.^-, den paiallelen dritten Vei-s als: 

iiiais bien se doit hele dame garder 

und die zwei folgenden \erse sind regelrecht im dritten Modus notiert. Derselbe Fall kehrt 
fol. 122b wieder: 



1: Qvant uol le lens en froidure changier. \ 

2: Lerie matir et ins doti del descandre. \ 

3: noif et gresil | et les douz chans baissier. \ 

4: des oiseiltons qui ne pueiit amtcndre. \ 



Vers 1 und 3 setzen dreiteilig ein, 2 und 4 jedoch regular auftaktig. Wenn demnach 
der Schreiber in Vers 3 deutlich zu Anfang eine Longa geschrieben hat, so wollte er anscheinend 
damit andeuten, daB diese Silbe die erste eines di'eiteiligen Modus sein soil, es mQ(3te schon 
sein, daB er in Vers 3 mit 1 " 1 1 einen auftaktigen zweiten Modus hatte andeuten wolleu. 
Eine andere Erklarung ware, daQ der Rhythmus dieses Liedes iiberhaupt dreiteilig sein sollte 

und das: des oiseUlons, welches noch zum vorhergehenden Vers gehSrt (Enjambement), unmittelbar 
an denselben angeschlossen wird, was nur auf diese Weise zu erreichen war. 

Aus der komparativen Analyse des Liedes Si jai ehante sans guerredon avoir {s. oben 
S. 140), dessen Rhythmus uns durch die mensurale Lesart in der Handschrift W (Roi) als 
zweiteilig, im auftaktigen ersten Modus verbtlrgt ist, kommen wir zu der Erkenutnis, daO der 

' In dieser Geatalt begegnet uue der dritte Modns n. a. in dem Tenor; Vilnin, lieve «u«, welchen der 
Traktnt dea Pseudo-Aristoteles als Paradigma fUr die Unterscheidung der dreiwitigen longa perfeeta von der 
zweizeitigen longa recta anfahrt. Nach dem oben S. 154 AusgefUhrten ist die Obertragung, die Aubry hiervon 
in Beinen „litcherchea'' S. 31 als i | J J | J J | geboten hut, in 1 | / J J^ J | oder darn I | J J J J | 
(obne Taktstrich in der Mitte) umzuSndern. Auch der Anonjmus VU (Couaa. Scr, I 379) erwfiluit diese Abart 
des dritten Modus mit den Worten: aliguando pro una longa trium lemporum pontfvr In-evit et longa que valent 
unam longam. 
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Eopist von 846 entweder bei der modalen Umschreihung solcher Zehnsilber sich eelbst nicht zu 
helfeti wuBte, da aus seiner Aufzeichnung der meiaten nicht unzweideutig dreiteilig rhythmisierten 
Zehnsilber nichts Oenaues entnommen warden kann, oder aber er bielt es fQr UberflUssJg, in 
diesen Fallen die TJnterBcheidiuig von Longa und Brevis systematisch durchzufQbren, so daB alle 
nicht nach der Fonnel 1""1""1""1 notierten Zehnsilber (mit Ausnahme der wenigen 
sechsten Modi) in einera auftaktigen zweiteiligen Modus zu lesen sind, ahnlich wie wir bereits 
(oben S. 139) bei den sHintlichen, mensural notierten Zehnsilbem des Renart le Nouuel und 
der Motette MontpeUier (Couss. A. H. XXXIV) die zweiteilige, fiinftaktige Perioden er- 
gebende LeBung und Rhythmisierung nachgewiesen haben. 

Charakteristisch fUr den dritten Modus sind die Verwendungen drei- oder mehrsilbiger 
Wortfolgen, sowie das Auftreten von Binnenreiinen auf den Taktikten. Wir haben absichthch 
die drei mit Moui (Trap) mabdit anfangenden Lieder (oben S, 133) untereinander gestellt; das 
erste molt maieltsl lamoros pensamens iat typisch filr die mehrsilbigen Wortfolgen. Den Binnen- 
reirn oder die Assooanz der Iktsilben finden wir hauptsachlich und fast durchgehend in den, in 
einem daktylischen resp. anapastischen, flberhaupt in einem dreiteiligen Modus rhythmisierten 
Dichtungen der mittellateinischen Literatur; wir erwahnen nur die bereits besprochene 
Motette (Couss. A. H. No. Vb) 



natio nepbandi generis . . .; 

geradezu Schlag auf Schlag fallen die Assonanzen im zweiten Teil: 

Gonsidera misera quare damnaberis (5mal a) 

Quod litteram properam interpretaveris (Smal a) 

Convertere propere nam si converteris (7mftl e) 

Per gratiani veniam culpe mereberis (3mal a, 6nial e) 

Dieselben Beobachtungen kOnnten wir an den Motetten fortfOhren: 

Couss. No. XVHI. Esimie pater egregie (6mal e) 

Yin. Maria virgo davidica (4nial a) 

XXVI. La virge Marie loial est amie I ,^ , , ,. ,, , ,, 
,_°_j__j „ J I (7mal das liebkosende i) 
qui a li salie si com je croi | 

XXIV. Je sui joliete sadete pleisans 

joine pucelete nai pas quinze-^ans u. a. m. 

Aus dem Roman de Fauvel ziehen wir die Eomposition heran: 

Ad solitum. vomitum | ne redeas pav«as | (4 + 3 Silben) 

interitum meritnm | Preteritnm doleas | 

Propositnm foveas | Ad ganeas nee eas usw. 

Schon bei der einfacben Lektiire fallen die Iktassonanzen und Binnenreime dieser Texte 
zu sehr ins Ohr, als daB wir linger auf diesem Punkte verweilen zu milssen glaubten. 
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In den Monodien sind diese Binnenreime zwar audi zu fiaden, jedoch bei weitem nicbt 
in demselben Umfange, wie in den Motetten. Wir fahren folgende Belege an; 



Troub.-Mel. No. 254. Molt mabelist I'amoroB pensameut 

qui soutilment (s. dieNoten oben S. 62 und die tfbertragung 129*). 
, , No. 186. Car agues eu mil marcs de fin argent 

et altretant (Noten S. 61, tbertragung No. 128*). 
, , No. 15. Sim destrenhetz doua vos et amors 

Camar vos ans 
Rayn. No. 1880. Costume"est blen quant on tieut un prison (ttbertragung No. 142*) 
car nule rien . . . 
In der Minnelyrik, in welcher meist der Text das Ursprtlngliche war und wo die 
rhythmische Gliederung des Textes erst unter der Einwirkung des gewShlten Uodus eine feste 
und bestimmte Form erhielt, sind die zuletzt besproclienen Merkmale nicht notwendigerweise 
zu finden; wenn namlich in den Produktionen aua der Zeit der entwickelten Motet- 
komposition diese Erscbeinungen rogelraaBiger auftreten, so hat das seinen Grund darin, daB 
nachweisbar in vielen F&IIen eine scharf rhythmisierte Melodie das Urspriingliche war und daQ 
der Text nur adaptiert wurde. Was war da natiirlicber, als daB die Dichter in Ermangelung 
einer Differenzierung der einzelnen Silben vermittelst quantitativer oder dynamischer Werte, 
vielleicht unwillkUrlich, unter der Einwirkung einer gewJssen Assoziation, die dynamisch gleich 
starker erklingenden Taktikten durch gleiclitonende Laute, Assonanzen bervor- 
hoben, oder umgekehrt bei der Rhythmiaierung eines mit Biunenreimen versehenen oder aua 
drei- bis viersilbigen Kurzvorsen zusammengesetzten Textes durch den Gleichklang der Heime auf 
die Verteilung der Ikteu gefuhrt wurde, wodurch im ei-sten Ealle dieaer rieselnde, manchmal 
sprudelude und roUende Lauf der kurzgeroiniten Drei- und Vierailber entatand, den wir in 
Texten wie ^ _^ ^ , ^ ^-^-^ --^ 

ad solitum | vomitum || ne redeas \ paveas | 

festgestellt haben. Die der metrischen Quantitiit manclier solcher Verse entsprechende Rhythmi- 
sierung ware ja keiu Ding der ITnmOglichkeit gewcsen; nebmen wir z. B, die als 178* iiber- 
tragene Komposition : Nat'io nephandi generis, weiche unter die filtesten Motetten gehOrt. Die 
zweiteilige Lesung: 

o natio nephandi generis cur gratiae donis abuteris usw. 
sclieint ebenso berechtigt zu sein als die oben gegebene dieiteilige Bhythmisierung; verfolgen 
wir aber den Text weiter bis zu der Stelle, wo der A'ersrhytlimus aus dem jamhischen in den 
daktylischen umscblagt: 

Considera misera quare damnaberis; 
woUen wir diesen Vers zweiteilig, jambiach lesen, so miissen wir die Reinipausen innehalten; 
der Langvers zerfilllt dann in folgende Kurzverse: 

Considera (Pause) 
misera (Pause) 
quare damnaberia, 
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eine Rhythmiaiening, welche der daktylisch flielienden 
Beobachtung kOnnen wir an dem erw&hnten: 



ler Melodie weit nacbstcht. Dreselbe 



ad solitum vomitum 

gegenUber einem ad solitum (Pause) 

vomitum 
und an fihnlichen Yersen machen. 

Wir betonen noch einmal zusammenfasseDd, dafi in den DenkmMern der Troubadours 
und Trouvfeies die ausschlieQliche Verwendung der oben (S. 153f.) tabellariscli zusammengestellten 
Zergliederungsformen der einzelnen Modi und Modusbestandteik im Prinzip nur musikalisch 
stattfindet und daU der Test dieser Division der Moduaglieder nicht folgt, sondem im Vers- 
innern (mit AusschluB der Auftaktbildiingen und Endreiradehnungen) GJied fiir Glied gewisser- 
mallen skandierend in dem eingeschlagenen Rhjthmus vorwftrts schreitet. Der Skanaionsrhythmus 
wird dutch den gew&hlten Modus dargestellt, wobei im Versinnern Vers- oder richtiger gesagt: 
Taktiktua und Wortton nicht gesetzmaDig aneinander gebunden sind. Nicht die Versakzente 
bestimmen den musikalischen modalen Rhythmus, sondern im Oegenteil, der zu benutzende 
Modus entscheidet iiber die Verteilung der Taktikteii (Hebungen), ganz gleichgUltig, ob dieselben 
mit dem Wortton oder Wortnebenton zusammenfallen. 

Fundamentalgesetz ist nur, daH die betonte Endreimsilbe und die Cfisur, wo eine 
vorlianden ist, ausnahmslos auf eine gute Taktzeit fallen mussen*, daU auf jedos Normal- 



' ' Elae der nenigen Ausnafamen dieses Oeaetzea haben wii 
narree aus dem Renart le Nouael. Paris, Bibl. Nat. fr. 25r,66 fol. 
OriginalDotieruDg ergftbe tlfn Rhythmus: 

I Dun jolt dart damoarg , tui nacre; 



I dem Refrain Dun jolt dart damoars siii 
b gefunden. Eine getreiie Obertragang der 



« par [ son re\gart \ 



Die Melodie zu dieaem Refrain ist aucb in ligierter Quadratnotenschrift in der Handscbrift Montpellier 
fol. 371. also in ein«m der jOngsten Faszikel als Tenor mit der Bezeichauag Drfors Compiegnt Ubertieferl, welcben 
Aubiy (a. a. 0. S. 13) mit der in der Oxforter Liederhandschrift fol. 213 befindlichen Pastourello (Baitsch, Rom. 
und Past. II 87) identifJEJert bat. Der lebhafte Rbytbmus dieses Tenors (sechster nnd erater Modus) entspricht im 
(irunde eber einer Trip1um(0ber-)stimine als einem gewOhnlirhen Tenor. Die oben erwftbnte UnregelmaOigkeit in 

der Betonung der Endsilben [navjree findet ihre Erklftrung darin, dafi die Melodie, wie sie in der Handscbrift 
Montpellier textios und folglich in ligierter Notation DberJiefert ist, wahrscbeinlich ein ursprOnglicbes Melismn 
darstellt, welchem nachtrilglicb ein Text untergelegt worden ist, (Lhnlicli wie wir es fUr das Notenbeispiel 21, oben 
8. 66 tf., DSchzDweisen versucht baben, Eine StUtze fUr unaere oben S. 96 ausgesprochene Aunahme von der 
instrumentalen AusfObrung aolcher sine littera und ligiert notierter Tonorea bietet una der Umstand, daB wir unter 
den oben S. 30 erwKhnten Slteaten Instrumental tftnz en u. a. eine auffallcnde Ubereinatimmung des ersten Satzes 
(PunctumJ, der ala: T.a juarte estampie in Handscbrift Paria, Bibl. Nat. fr. 8i4 fRoi) fol. 104b, Zeile 4 von oben 
mensuricrt notierten Tanzweise mit der vierten Distinktion des mit dem Refrain He dame jolie (cf. t]bertragung 
No. H6*) anfangenden Tenors der Handscbrift Montpellier fol. 328/29 featatellen kOnnen. Die Melodie dev 
Instrumental-Estampie lautet in Ubertragnng 



fast Note ftlr Note gleicb bewegt 
Recfaerches S. 16): 




Montpelliei' (cf. Aubry, 



Troti des rbythmiach identiscben Verlaufes beider Zitate weisen dieselben in der Original notation ab. 
cLende Ligierungen der Noten auf. Soi ligiert (2 -|- ^ -|- &) Noten. Montpellier dagegen schreibt 



ink, Hrlodien der Tnnibi 
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modusglied eine Textsilbe fallt, also zwei Silben pro Takt in einem zweiteiligen und drei Silben 
pro Takt in einem dreiteiligen Modus, wahrend die Anzahl der auf die einzelnen Silben 
verteilbaren Koten — ala AuflOsungen von Lfingen oder KUrzen — unbegrenzt ist'. 

Fast in jedem Gedicht kOnnen wir den Fall nachweisen, daB ein Wort mit verschiedenen 
Betonungen zu lesen ist (s. oben S. 12Sf.). Nach den Anordnungen der Leys d'amors war aber 
die Beachtmig des Sprachakzents in gewissen Fallen vorgeschrieben. Der Bedeutting des Akzents 
in der Dichtung widmet diese Scbrift 14 Kapitel, deren Inhalt wir hier kurz ftlr unsere Zwecke 
nutzbar machen wollen. 

Jedes gesprochene Wort besitzt einen Hauptakzent, accens principals, welcher einer 
quantitativ langen Zeit entspricbt, w&brend die Nebenakzente nur eine kurze Zeit darstellen 
und zwar in dem MaBe, daQ die Silbe, welche den Hauptakzent tr^gt, doppelt so lang ist 

als die nebentonige; in dem Worte temensa geh6rt zur Ausspiache der Tonsilbe men die 
gleiche Zeit, wie zur Auasprache der zwei unbetonten Silben te und sa zusammen. Die betonte 
Silbe gilt also zwei Zeiten, die unbetonte eine Zeit*. Das Provenzalische unterscheidet iiberhaupt 
drei Akzente: j 

I. den accens l^oncs = natura oder positione lange Silbe ohne obligaten Hauptton; y^ 
II. den accens agtUe = worttontragende Silbe; 
in. den accens greus = kurze, nebentonige oder unbetonte Silbe. 

Im Provenzalischen liegt der Wortton bei stumpfer, m&n n I i ch er Endung auf der 
letzten Silbe: 

senhor, Salvador, tener, conoish, aditnans, alegrans; 
bei weiblicher, klingender Endsilbe liegt der Wortakzent als accens tones auf der vor- 
letzten SUbe: 

fina, regina, paire, bruna. 
Per u^atge, aus dem Spraehgebrauch solle jeder die Wertungs- und Betonungsverhaltnisse 
einer Silbe oder eines Wortes kennen. Ein grolies Qewicht legen die Leys auch auf den compos, 
das lichtige MaU, dreyturiera mezura einer Dichtung. Jede Poesie soil genau gegliedert sein, 

(2 4-1 + 1 + ^ + 2) Noten; wSren die Ligiituren in beidcn Lesarten identlsch, so hstten wir liierin den untrOg' 
lichBten Beweis dafQr finden kSDneD, daS die ligiert natierteo Tenores instrumental ausgefflhrt wnrden; da wir 
aber uur die Identit&t der Melodien gefunden haben, kannen wir imiiierhin wenigatens diese Obereinstimmung 
zngUDsten unaerer Annahme verwerten. Wir werden Qberhaupt nubestreitbar mit der MOglichkeit zu rechnen 
haben, dafi zahlreiche Melodien, sowohl Romanzen- und Pastorelenmelodi(>n als auch EinzeUtimmen au9 mehr- 
stiramigen Kompositionen ursprOaglich textlose oder gesungcne Tanzmelodien waren, weldi ersteren nach- 
trSglicli ein Text angepaBt wurde; die Bezeichnung moUt, Diminutiv von not fUr solclie Anpassungen von Wort 
ZD einer gegebenen Weiee, ist eine franzOsische, volkstQnitiche Wortbildung. and diese Benenuungsweise nnter- 
stOtzt die Annahme vom volkstQinlichen Ursprung des Motet gegen die von W. Meyer begrOndele Darstellung Tom 
Ursprung des Hotet aus der liturgisch-gebildeten Literatur. Motelus kann nur die latinisierte Form dea franzO- 
siscben motet sein (vgl. GrOber, Or. der roman. Pbil. 11 1, 8. 942). 

' Wir haben oben S, 151 Aum. I nacbgewieaen, dafi dieselbe Erscheinung noch in der heutigen MuBik 
nnd beaonders iin Kirchen- und Volkslied zu beobachten ist. In der Kunstmusik hingegen kann der Text 
unabh^gig von den Ikten der Muaik behandelt werden. so dali z. B. auf eine gute Taktzeit nur eine und auf eine 
scblecfate drei, vier oder noch mehr Not«n gesungen werden dflrfen; anch in dem Tunktc untersi^heidet aich die 
modale Rhythuiik Ton der frejen, modernen, dafi sich in jener Textvers und musikalischer Satz reap. Periods 
mOgllchst parallel bawegen, wHbrend in dieser beide Faktoren aelbslBndig gefflhrt werden kOnnen. 

* Molinier bearteilt die Akzentuation votn quantitierenden Standpunkte aus; musikEilisch kann die dyna- 
misehe BetonuDg einer Silbe entweder durch Verlegnng auf die Taktikten oder durch verlBngerte Daner znm Ans- 
druck gebracht werden. 



» Google 



— 163 — 

reine Keime haben und in Bezug auf Anordnung der Silbeii eine bestimmte Nonn einhalten. 
Immer und immer wieder wird auf den compos hingewieaen, Dem Graatroman z. B. kdnne man 
den Namen dictate, Qedicht, nicht beilegen, weil er die niezura de sUlabas (Silbenwertung) nicht 
beachte und den coaipax nicht beibehalte. 

Als Belege filr die Verwendung und Bedeutung dea compos wollen wir folgende Stellen 
anfUhren : 

Bordo principal son aqiiel per los quals horn proseguish lo compas de son didat 
(I 122). Prinzipal-Hauptverse nennt man seiche, in welchen der compas dea Gedichts durch- 
gefiihrt ist. Bordo bioccat (Biox) kOnnen gleiche oder verschiedene Silbenzahl mit den andem 
Versen haben, voransgeaetzt, datl sic den ursprlinglichen compas des Dichters nicht stSren oder 
andern. Der liims^ ist eine gewisse Anzahl Silben, welche einer in einem andem Vere folgeri- 
den entspricht, mit gleiche m Reim und gleicher oder verachiedener Silbenzahl, mit schOnem 
Tonfall und mit einem bestimmten, regelrechten compas. Nur dann heiBt eine Folge von Silben 
.Vers", wenn sie eine „b^a cazensa e cert compas fayt amb escien de far rim" hat. Bei der 
Abfasaung eines Gedichts solle man vor allem bedacht sein, den eingeschlagenen compas beizu- 
behalten und durchzufilhren, denn: qui pren cert compas e tio-l cotitinua, vicis est, ea iat falsch, 
einen angefangenen compas zu verlasaen. Unbedingt erforderlich ist die DurchfUhrung des compos 
in alien Gedichten, die ilirer Natur nach eine Melodic veilangen. 

Zu beachten ist auch die dreifache Verwendung »on Pausen als: 

I. Pauza suspensiva, kurze Atempause im Versinnern, OSsurpause oder Keihenachlull, 
II. paiiza plana, Pauae am Versende, Reimpause und 

III. pauza fitwls. Pause am Strophenende, Schlulipause. 

FUnf- und Siebensilber haben keine pattza suspensiva, wahrend Zehn-, Elf- und ZwSlf- 
silber immer eine solche veriangen. Vor einer jeden Pauae hat eine betonte Silbe zu atehen. 

Wir finden also aiich nach den Leya, da6 in der provenzaliachcn Diehtung die Beachtung 
des Wortakzents an den Casur- und Reimstellen obligatorisch, im Versinnern jedoch fakultativ ist. 

Nach Hersteliung des Gedichttextes wird nach Grocheo (1. c. S. 95) eine der Gattung 
und dem Charakter der Diehtung entspreehende Melodie als Form, loco formae, komponiert. 
Der Text bildet die mulerio, welcher erst in Gestalt der Melodie die forma verlichen wird. Die 
Dichtungen, Verse als solche besitzcn kainen eindeutigcn Rhjthnius, dieser wird vielmehr erst 
durch den Modus der Melodic, der musikalisch skandierenden Vortragaweise verwirklicht. Die 
Modi, in welchen die altealen, niittelalterlich-lyrischen Monodien bia in die zweite Hillfte des 
13. Jahrhunderts rhythmisiert sind, und zwar als: 

■1"'l = .? I J J I J Oder I J /|J ! fUr den volltaktigen ersten, 

.,:,.i,*|...|, „.. JIJ J|jb,„. ]J J JIJ . . auf- . 

;. ,!■ = ' i J J I J - ■ zwoiten, 

i^ ■ "i^ = 7 I •■ /^ j 1 J- » » regularen dritten, 



i-V-il =|I/J/JIJ. 


, unregelmaOigen , 


■ ,iv!i =I.NIJ..NiJ. 


„ auftaktigen 


'•••• =t| J J ji »'i" :- j .^^ J' 1 . 


, regularen sechsten und 


!••■■'. =t1 jij jioteii j?;'/, . 


, unregelmaQigenaechstenMod 


> Cf. die DefinitioDen von rithimus in den Admonter Traktaten 


oben S. I04f. 
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aind ebeii im Giunde iiichts anderes, als die in der Musik als rhythinische Normeii weiter- 
lebenden Fiindamentalmetren der antiken Prosodie^ 

Die romanische Dichtkunst hat nach dem Vorbild und a.h Folge der von der QuantitSt 
(Silbenmessung) zur Qualit&t (Wortton) ilbergehenden Betonung des Vulgfirlateins und parallel 
mit den auf demselben Betonungsprinzip aufgebnuten frQhmittelalterlichen, lateinisch-geistlichen 
DichtuDgen das YerkUnstelte, Unnatilrliche der antiken QuantiUlt im Text aufgegeben und die 
bequemere, freie und ungebundene Beachtung des Sprachakzentes in der gereimten Poesie durch- 
gefUhrt, wfi,hrend die Musik als Fortpflanzerin des tiefwurzelnden, in der inenschlichen Natur 
liegenden Gefiihis fur Rhythmus, d. h. aymmetrische Aufoinanderfolge gleicher Taktformein zu 
betrachten ist. Die Prage, ob in der antiken Lyrik der Textrhythmus filr den muaikalischen 
Rhythmus maBgebend war oder umgekehrt, miissen wir dabei ofFen lassen. Das mittelalterliche 
Lied enth&lt also in den Modi der Melodien die Elemente und VorzQge der antiken Pedes 
und in den fakultativ betonenden Gedichttexten die Vorteile eines im Hinblick auf die Antike 
emanzipierten Verses, welchem erst unter der Einwirkung des musikaliscben Modus eine definitive 
rhythmische Form aufgepragt wird, 

Bei dem engen Zusammengehen von Melodie und Dichtung und dem nicht nur vor- 
wiegend, sondem ausschlieOlich musikaliscben Charakter der Minnepoesie des Mittelalters 
konnten die Modi die Rhythmik der altesten lyrischen Kompositionen beeinflussen und im ZUgel 
halten, bis die unausbleibliche Formverkilnstelung, vor allcm hervorgerufen durch die Theoretiker 
und die immer nach Neuem strebende mehrstimmige Komposition Hand in Hand mit der Aus- 
bildung der Insfrumontalmusik, jene durch eine freicre, textlich und musikalisch in kleinere Be- 
Btandteile aufgelOste Rhythmik ersetzte und die alten Modi nur noch in der nicht kunstmaOigen 
Musik, im Yolksgesang in ihrer ursprUnglichen Normalform bestehen liel), in welcher wir sie an 
den oben S. 155f. angefilhrten Liedern noch heute verfolgen kSnnen*. 

' in den Tenares der mehrstimmigeD Kompositionen kumen sn&i^r diescn normalen Modi noch andere 
rhythm iscbe Formeln vor, welche sich aus der Verbindung mehrerer oder der AuflBsung einea hestiinmten 
zn Sam menselzten . 

' Die apfiteren ReformatoreD der franzSaischen Dirhthuoat katnen immer nieder auf die Rcgeln des 
12. und 13. Jfthrhunderta zurtlck; ao schrieb i. B. Baif in dem Programm aoiner Academie; „a(in de remettre en 
usage la musique selon la perfection, . . . renouvelant I'ancienne facoii de composer veit mesuris pour tj accomoder 
le char<t pareillement mesuri aelon I'art metrique (J. (lUilHaume, I,e vers fraii^ais, Paria 1888). Die im Lnufe der 
Zeit und auch von den ueuercn franzBsischeB Dekadentiaten aufgeworrenen Streitfragen Uber das Prinzip dea 
franzOaischen Versea ateheD auf einem andem Bodeo, da es sich bei ibnen 4iur iim die Stmklur dei \ oraes handelt 
ohne Rnckaicht auf den inuaikalischen Rhythmus, wfthrcnd in der ntittclalterlichen Lyrik Te:tt und Melodie 
wie Leib und Secle verknlipft ajnd und sich zwangios in dem mnsikaliecheii Modua fortbcwegen. Ireftend erkennt 
auch Scoppa in Les beautis poctiiues d' toutea les langues considerees sous le rapport de I'accent e( du Ttflhme 
Paria 181.^ im pottischen '\erBfuC une coiidnnaison de syllabes qui reprenente d Vesprii xine meewe itiusicrile, c'at 
a dire une combinaieon de deti:^ ou de Ixnt syllabei dans chacune desq\ietUs I'aecetit — le frappi (gute Paktieit) 
datts la mustqae — fait aentir son coup, sott att commencement, noil a la fin. Ganz unter dem tinfluB dieser 
muaikalisch rhythmischeo Auffaaanug des Verses steht nuch die verdienstvolle Arbeit J. A. Ducundiits Et.sai 
de Rhi/tkmique Iranfaise (Pans 1856). Ducondut, erkennt in jedein franzosiacben Vera eine aus zwei, drei oder 
vier Elcnienten zuaamiuengesetite Folge von muBikaliechpn Tsklen; „cdi/ions noire prosodie {schreibt er S. 85) gur 
ta base de I'accent national, et notre systhme de verstfiealioii, aur la regulariti des sytlabes accentuees et 
inaccenluies . . . et alors notre poesie, veritablement lyrique, de fait comme de nom, sera tout eHsemNe agre- 
ablement cadtncee pour I'oreille, A la ricitation, et meeuree pour le chant". Die WUnsche Duconduta aind aber 
nicht in Erftlllung gegangen, trotzdem sie vom sprachlicben und hietorischen Standpunkt aus gerechtfertigt waren. 
Er unterschied inusikalisch-rhytbmiach: lambs - -, Trochfe - -, Daktyle - - -, Anapeate - - -. Ampbibraque 
- - -, Amphimacre - - ~, Pi5on -.--,..-.-,----,-.--- nnd Choriambe — - -, rait Hilfe welcher 
aile mOglicbeD Versarten rhytbmiaiert werden kdnuten. 
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3. Ubertragungsmethode der mittelalterlichen 
Monodien. 

Abgesehen von den Affekten der Motive und der dem Charakter und Sinn des Textes 
enteprechenden Farbung und Aiisstattung dei- Tonsprache muBte der mittelalterliche Komponist. 
wenn er ein Gedicht in Musik zu setzen hatte, einen Modus wahlen, welcher den durch den 
compos des Gedichts gestellten Anforderungen enteprach; diese bestanden in der obligaten Beacli- 
tung des Worttones auf einer guten Taktzeit an den Reim- und CSsurstellen, im iibrigen freie 
Beaclitung des Wortakzents und fakultatives Zusammentreffen von Tonsilbe und Taktiktus im 
Versinnern. 

Beim Absingen einer Melodie nach einer modal notierten Aufzeichnung' konnte 
der Sanger nicht fehlgehen, da in der modalen Rhythmik aus der Silbenzahl der Verse, von der 
letztbetonten Vera-Reimsilbe ritckwarts ausgehcnd, die auf die guten Taktzeiten fallenden Silben 
ohne Mfihe und unzweideutig festgelegt werden konnten; aus der Sufleren Form der Noten erkennt 
man auf den ersten Blick, ob ein zwei- oder dreiteiliger Modus vorgeschrieben ist, in andern 
Worten, ob zwischen je zwei aufeinander folgenden, mit den Taktikten zusammenfallenden Hebungen 
eine oder zwei unbetonte Silben, Senkungen zu setzen sind oder rein mechanisch, ob zwischen 
je zwei Longae eine oder zwei zu je einer Silbe gehfirende Breves stehen. Im ersten Falle haben 
wir einen zweiteiligen, im andern einen dreiteiligen Modus vor uns. 

In einem Liede, welches in einem zweiteiligen Modus rhythmisiert ist, setzen wir 
die Hebungsikten im Text so ein, dab wir, von der letztbetonten Silbe des Verses ausgehend, 
riickwarts jede zweite Silbe akzenfuieren, wodurch wir die Abgrenzung der mueikalischen Takte 
erhalten; fallen die Hebungen auf die Longae, so ist die Melodie im ersten Modus, | J J 1 im 
Dreiviortel- oder | J J^ | Dreiachteltakt zu ubertragen, fallen die Hebungen aber auf die Breves, so 
hat die Cbertragung im zweiten Modus, '/i ij«i'' bezw. '/s \J^J\ zu erfolgen. 

Dementsprechend wird auch die ubertragung einer in einem dreiteiligen Modus rhyth- 
misierten Melodie ausgefUhrt. 

In einem wis im andern Falle miissen die zu den einzelnen Silben in ibrer Eigenschaft 
als Glieder eines ModusfuDes (Taktes) gehOrenden Noten ihrer Stellung im Modus (= Takt) 
entsprechend, nach den in der Tabolle (oben S. 153f.) gegebenen Auflfisungen eingesetzt werden, 
gleiehgUltig ob die Normalform des Modus in der Melodie bewahrt ist oder ob an Stelle einos 
Modueteiles eine 2-, 8-, 4- oder mehrtOnige Tonverzierung getreten ist. 

Es war zwar die Regel, dad der Textdichter den compas durch das ganze Gedicht durch- 
fahren sollte und entsprechend fiir den Eomponisten, daB der eingeschlagene Modus mflglicbst 
ohne Unterbrechung beizubehalten war. Der Anonymus VH bei Coussemaker, Scr. I 378 
schreibt ausdrUcklich : Qiiarta rcgula est qtiod in omnibus nwdis ordo debet teneri. 



' Die menaariert anfgezeichneten Lieder baben wiv oben S. 87ff. veraeichnet. 
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Die bis auf das tybeimali gesteigerte Kiinstlichkeit des Strophenbaues hauptsachlich in 
der provenzaliechen Lyrik brachte aber notwendigerweise auch schwierigere DurchfUhrung des etn- 
heitlichen RhythmuB mit sich. Um die unSsthetische Wirkung, welche durch das Zusammenfallen 
gewigser unbetonter Silben auf den guten, oder Wortton tragender Silben auf den schlechten 
Taktzeiten hervorgerufen wird, bei nicht regelrecht konstruierten Versen zu venneiden, griffen 
die Komponisten oder S&nger zu dem Hilfsmittel des Moduswecfasels. Dieser muOte auch ein- 
treten, wenn es die verschiedene Silbenzahl der Verse innerfaalb einer Strophe verlangte. 

Unter <Ien in moderne Noten Ubertragenen Liedern und LiedanfSngen kSnnen wir solchc 
Moiluswechsel feststellen an den Beispielen: 

W. Dirana 1 pi. vos | i chanlBrda I , ^^j n. Modus. 

faz me { bel semlblan J 

11*. Tantes | gay es | avi|nentz, I., ini vorletzten Takt II. Modus. 



Modus. 



33* Quant li | oiss ei|llon mejnu 

cfaantent | par le | gaut foil;lu | 
25*. Bien doit | de joije chan;ter, I., tin vorletzten Takt II. Modus. 



In 57* finden wir den auftaktigen I. Modus Bowohl ale - | ^ - . -i , als auch i ~ - ^ und 
den n. Modus verwendet; ebenso in 69*. In 62* wechselt der regul&r auftaktige erste mit dem 
zweiten, in 75* der attrahierte, auftaktige erste mit dem vollt^tigen ersten und zweiten und in 
93* nur mit dem zweiten Modus. 

Fiir den Wechsel aus einem dritten Modus in einen zweiteiligen zitieren wir das Lied 131*: 

Molt mabellist qant joiau point dou|jor III. Modus 

le rossig | nol qui | cri j e im iweiten Takt nur 3 Silben. 

Bei gleichbleibender Silbenzahl der Verse innerhalb einer Strophe konnte es sich nur um 
vorQbergebende Abwechslung von erstem oder zweitem Modus in den F^en handehi, wo der 
S&nger eine schlechte Betonung vermeiden und durch Umkehrung der Quantitiltsverhilltnisse eine 
bessere Konkordanz zwischen der musikalischen und der Wortbetonung erzielen wollte. 

Besteht zwischen zwei Versen eine Differenz von 1, 3 oder 5 Silben, oder allgemeiner: 
hat der eine Vers gerade, der andere ungerade Silbenzahl, so geht der voUtaktige 
in den auftaktigen Modus itber, oder umgekehrt. 

Belege hierfilr finden wir in den tlbertragungen : 



6*. Chascun qui de bien amer 7-Silber, volltaktiger erster Modus, 4 Takte. 

cuide'~avoir non 4 , auf- , , ,2 

14*. Chanter vuil un son 5 . voll- , . ,3 

ploin de dolour 4 , auf- , , „ 2 

quil nest mais nuns hom 
quaint par armour 



4 , 


, aut- 


5 , 


, voll- 


4 


. auf- 


5 , 


. voU- 


4 


. a«f- 
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S9' 



Car me consoilliez jelian 
86 dex V08 voie 
Tant ai en chantant proie 
que bien porroit mais remenoir 
He dame joli~e 
men cuer sans fauseer 
met en vostre bailli'~e 
car ne sai vo per 
Pour voua dame de haut pris 
serai jolis 
En noil dieu jai bel ami 
cointe^et joli 
tout soie je brune''te 
71*. Vous nalez mi^e 
tout ensi que je.fais 
ne vous ne vous 
ni sariez aler 
88*. Vous le mi deffendes lamer 
mais par dieu je lamerai 



7-Silber, volli 



41 



48- 



6 

2X2 



vol] 



^aktiger erster Modus, 4 Takte. 

, 3 , 



4 
4 
iiteiligen Modus ein 



Hieraus ergibt sich zun&chst die Feststellung, daO in ein 
Vers mit gerader Silbenzahl auftaktig, steigend, und bei ungerader Silbenzahl volltaktig, 
fallend zu lesen ist. 

War die Melodie in Quadratnoten aufgezeichnet, so blieb es dem Leser (Iberlassen zu 
entscheiden, ob der auftaktige Modus regular als - J ^ - '^ oder in seiner Nebenform als |j - - | ji 
mit der Wortbetonung des zugehOrigen Textes Ubereinstimmte ; dies war keine schwere Arbeit, 
und der mittelalterliche Sanger setzte sich ebenso leicht dartlber weg, wie wir beim Absingen eines 
Volksliedes in einem Vers eine, und an der korrespondierenden Stelle eines andem Verses oder 
einer folgenden Strophe zwei Senkungen einsetzeii, ohne es zu achten. 

Bei einem dreiteilig rhythmisierten Oedtcht ftndert sich die Bestimmung des vol!- oder 
auftaktigen Einsatzes entsprechend. 

Das Lied Rayn. No. 960 (cf. Bartsch, Romamen und Pastmrdlen S. 199) weist folgenden 
RhythmuB auf (dazu die Noten 8. 134 und t)bertragung 137* S. 145): 



hinter der SilbenisU bedeutet, da5 der betreffende Vara einen 
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Au tans daoust que fiiille de boschet 10 Silben, voUtaktig, 

chiet et matist a petit de venter 10 „ , 

flours na duree ie , , 

verdure^est passee 5e , auftaktig, 

remaint chant doisel 5 , , 

blanche ialee (mit Hiatus) 4e , voUtaktig, 

a la matinee Ij^ ■ auftaktig, 

eapert ou prael 5 , . - 

In No. 150* und 161* haben wir den Sechssilber als dritten Modus mit zwei Auftakt- 
silben Ubertragen. 

In No. 139* finden wir den Siebensilber voUtaktig einsetzend belegt. Vier-, Sieben- 
und Zehnsilber setzen also voUtaktig ein, wenn sie in einem dreiteiligen Modus rhythmlsiert sind, 
die andern Versarten entsprechend mit einer oder zwei Auftaktsilben. 

Das Reimgeschlecht Ubt auf den Modus keinen EinfluB aus, weil die Reimsilbe 
auf eine gute Taktzeit fallen niuti, welcher eine Pause zur Eiganzung des Taktes folgt, wenn 
der nachstfolgende Vers nicht auftaktig beginnt. 1st der Keim mfinnlich (katalektisch), so fUUt 
er den Zeitraum aus, welcher ihm durch seine Stellung im Modus zukommt, ist er weiblich 
(akatalektisch), so kann entweder der dem normalen Modusglied cntsprecheiide Dauerwert so 
geteilt werden, daU die beiden Reimsilben auch nur die Bauer des mtlnnlichen Reims ausfilUen 
oder die Uberzalilige, unbetonte Reimsilbe tritt &a Stelle der pausa plana, oder aber, mid dies 
hauptsachlich bei gewissen Kurzversarten (woriiber soglelcli), die Reimsilben werden ubor das durch 
den Modus festgesetzte NormalmaU hinaus gedehnt. 

Milnnliche und weibliche Siebensilber wechseln z. B. ab in den Cbertragungcn : 



No. 11*. 



Tant 



donz 



gay es a - vi- nentz (Paase) 



que sui prcsai 



para 



mors a I remem- 
de ioi- e chan- 
renuer- dlr 



branee 
ter (Pau 



lar-|broie 



Qui da- 
bien doit 
Quant uoi 

que li Itensdes-tey re-'uient (Pai 
A-mours | est u-ne mer-'uoille 
dont on I se doit. ! meroil-lier (Pam 
Bo -ne~a-imorsqui ■ son re-lpaire 

fait en | moi ma | tant re-|quis (Pai 



I, Modus, Periode von 4 Takten, mannlich 
=^ katalektisch. 

I, Modus, Periode von 4 Takten, weiblich 
= akatalektisch. 

it. weiblich, akatalektisch. 

mfinulich, katalektisch. 

weibl., akat. 

niannl., kat. 
II. Modus, weibl., akat, 

mfiiml., kat. 
II. Modus, weibl., akat. 

mannl., kat. 



Ebenso No. 102*, 103*, 107*, 109*, 112* nnd 116*. 

Bei gewissen Versarten kSnnen mehrere Modi in Frage kommen; der Zelmsilber kann, 
r bereits nachgewiesen haben, als eine Summe von fUnf Takten im auftaktigen ersten 
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und als eine solche von vier Tokteii iiii regul&ren dritteii Modus rliythmisieit werden. In 
Gegenwart mensuriert notierter Melodien &llt uns ja die Ent3cheidung, ob zwei- oder drei- 
teilig zu gliedern ist, nicht schwer; ganz anders gestaltet sich jedoch die Frage, wenn die zu 
interpretierende Melodie anstatt in der modalen Notierung in der gcwShnliclieii Quadrat- 
notation, in lauter gleichfOrinigen Longen aufgezeichnet ist, weil uns dann das musikalisch- 
grapliische Kriterium zur Erkenntnis des Modus fehlt. Was die mittelalterlichen S^ger aus ihrer 
Koutine, per tisum, spontan perzipierten, miissen wir zum Teii mit Hilfe von Analogiebildungen 
rekonstruieren. Wir werden also im folgenden feslstellen. In welchen Modi die verschiedenen 
Yersarten in den oben tibertragenen Beispielen rhythmisiei't sind und die so erhaltenen Resultate, 
verbunden mit gewissen Merkmalen, die wir an dem Verlauf der Melodie regelm&Oig verfolgen 
kSnnen, auf die mittelalterliche Lyrik abertragen. 

Auf die spezifischen Eigentiinilichkeiten der einzelnen Modi kommen wir bier nicht mehr 
zurtlck, da wir diesen Punkt oben S. 128ff. erledigt haben. Wir wiederholen nur noch kurz, daB 
der zweite Modus |j - [ j _ | j - j, mit dem Taktikt auf der lirevis in den Fallen au Stelle 
des ersten j ^ ~ .^ . . . zu treten hat, in welchen die Wortton tragenden Silben nicht mit 
den Taktikten zusammenfallen. 

Von dev in den Traktaten der Theoretiker postulierten und durch die mensuralgeschrie- 
benen Melodien bestatigten obligaten Kontinuitat des eingeschlagenen Rhythmus, d. li. 
von der symmetrischen Aufeinanderfolge gleichgegliederter Tokte in Gestalt der im vorhergehenden 
Kapitel besehriebenen Modi und von dem Fundamentalgesetz ausgehend, daB in der einstimmigen 
Musik die betonten Keimsilben ausnahmslos auf die guten Zeiten, Taktikten fallen 
miissen, k5nnen wir nunmebr fur alle vorkommenden Vei'sarten den Rhythmus bestimmen, nach 
welehem dieselben zu lesen sind und in welchem die zugehftrigen Melodien komponiert waren. 
Bei der Cbertragung der Melodien haben wir dann nur noch die zu ihren Silben gebOrigen Noten 
oder Notengruppen nach der in der Tabelle oben S. 153f. gegebenen AuflSsung dem Modus ent- 
sprechend niechanisch einzusetzen. 

Die innere rhythmische Gliedening der verschiedenen 
mittelalterlich-lyrischen Versarten. 

Einsilbige Verse kommen nur als versele Inocats (vgl. oben S. 163) vor und mQssen als 
solche auf die erste, d. i. die gute Taktzeit fallen, ^eichviel ob der comp<ts des Gediclits einen 
zwei- oder dreiteiligen Modus verlangt, Wir begegnen solchen einsilbigen Versen meist nur in 
Versspielereien, wie z. B. in dem als Notenbeispiel 11 oben S. 59 mitgeteilten Descort des Ai- 
meric de Peguillan Qui la ve en dUs' Cbertragung ftl*, und in dem anonymen Acort (Troub. Mel. 
No. 237^ tJbertragung No. 8*: ^ 

SOS gay cors plascns, gens, 
el syel hel semblan, man usw. 

Bei weiblichem Reim wUrde die unbetonte zweite Reimsilbe das zweite Element des 
Modus, die schlechte Taktzeit ausfilllen, z. B. 

I brimn \ resp. I bela (Pause) |. 
Dasselbe gilt von den zweisilbigen Veraen, welche jedoch auch als versete enpeuiniz 
(Binnenreime) ' verwandt werden k&nnen; weil die zweite Silbe auf die gute Taktzeit fallen muli, 

1 Text abgedruckt bei Diez, Poesie' 8. 305. 
» Cf. Leys I 128. 

J.-B. Beet, MdoiJien der Tronbsiloura. 22 
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kommt filr diese Versart hauptsHchlich der auftaktige erste Modus in Betracht -. | j. 
wir in der Cliertragung No. 71* die ala Zweisilber aufzufassenden Verse: 

ne I votts 

ne I rows (Pause, weil der folgende Vers ungerado Silbemahl hat 
nnd folglich voUtaktig einsetzt). 



(ni sar\ies aler). 

In No. 72* wird fthnlich der Ausruf sous'ipris wiederholt, 

Dreisilber siud im zweiteiligen Rhythmus voll- und im dreiteiligen auftaktig zu lesen, 
weil die letzte Silbe auf die gute Taktzeit fallen mull. 

In Verbindung mit FUnfailbem haben wir solche Dreisilber im volltaktigen ersten Modus 
zu verzeichnen in dem anonym Uberlieferten Liede Rayn. No. 1417, dessen rhythmisches Schema 
wir fUr die erete Strophe bier nacH der in der Handschrift 846 fol. 18b mensuriert notierten 
Aufzeichnung darstellen: 



Bien cuidai garir (Pause) men torne 

amors per foir que ne tniis contree 

loing de Ji ou ie ma pensee 

mais mi douz sopir poisse guerpir 

arrier au languir | pour mon'r. 

Der letzte Vers kann auch unmittelbar an den vorletzten als aufgeldster erster oder ' 
auftaktiger eechster Modus angehUngt werden, also: 

poisse guerpir pour morir. 

Als Biox finden wir den Dreisilber im ersten Modus auch in dem nur in 846 fol. 89 
Qberlieferten Trotzliede Rayn. No. 1131 (cf. Ubertragung No. 21*): 



Ne lairai que je ne die (ohne Pauae) 
de mes maux mie partie 
con irouz 
dahaizait cuers conoitoux. 



fause plus uaire que pye 
qui menuoia en sulle. 
ia por uos 
lurai mais les eutz ploroux usw. 



Auch der dritte Vers des Liedes Dirai vos senes doptansa von Marcabru (Troub. Mel. 
No. 142) und in der Chanson des Thibaut de Blazon (Rayn. 1477) Quant je uoi este uenir o sa 
nerdour (s. unten 8. 187) der drittletzte; repentir ist als Biox aufzufassen. 

In seiner normalen Gestalt als i ~ i kfinnen wir den Dreisilber auch in dem Elfsilber 

Pour conforter ma pesance fais un son finden, wo die modale Sehrift der Handschrift Noailles 
(12 615)' die Rhythmisierung dieser drei Silben fais tm son ohne jede Dehnung veibUrgt. 



' Vgl, das Fakaimile oben 8. 86 und die Ubertiagung No. 4*a, oben S. Ill und US. 
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Als Dreisilber in normaler VflrbinduDg mit Fiinf- und Siebensilbern findea wir einea solchen 
Kurzvers im zweiten Modus in der Liebesklage Rayn. No. 1453 nach der Handschrift 846 
fol. 116a: 



Qvant uoi renuerdir (Panse) 
vergiers au douz mois de mai 
de ioie'^esbaudir 
chascun contre le tena gay 

halas et ie que ferai i 



quant ne me puis esioir 

de rien que voie^auenir, 

tel mal trai 

de la grant dolor que iai. 



Diesem Dreisilber tel mal trai steht kein grfiQerer Dauerwert zu als den letzten 
drei Silben irgend eines beliebigen, in demselben Modus rhythmislerten Verses, und 
es wUre im Widerspruch zu der tJberUeferung, wenn man schlechtbin alle Dreisilber fiber dieses 
normale Mall hinaus zu einer viertaktigen Feriode erganzen wurde '. Vereinzelt Wit sich die 
Dehnung des Dreisilbers nachweisen, z, B. in dem Motet Coubs. A. H. XV = Demenant grant 
joie, welches in der Abart des einer Summe zweier zweiter Modi entsprechenden, aufgeldsten 
dritten Modus rhythmiaiert ist. 



Motet. 

Demenant grant joie (Pause) 
Lautrier men aloie 
Les un pre 



Triplum. 

Lautrier mesbanoie 
Et touB seue pensoi e 
A mon gre. 



Die Silben | Les un ■ pre und | a mon - gre gelten jede drei tempera, weil der dritte 
Modus (3 + [1 + 3]) diirch Kontraktion des zweiten Gliedes in den sogenannten fClnften, aus der 
Folge von lauter dreizeitigen Longae zusammengesetzten Modus Ubergeht. 

Hier also h&tten wir ein Beiepiel ^r die Dehnung von Kurzversen auf das MaO des Vier- 
hebers, vermittelst der Dehnung samtlicher Silben. Aber so wie wir in den Monodien die 
normale Form des Dreisilbers ale s. ~ ' i. festgestellt haben, finden wir dieselbe auch neben dem 
zuletzt als gedehnt erwahnten Motet in seiner ungedehnten Form in der mehrstimmigen Kunst; wir 
Ziehen hier das reizende Trio der Trots serors, sor rive mer heran, welches Goussemaker in seiner 
Art. Hai-m. als No. L verOffentlicht hat. 



' EiDe solche prinzipielle Dehnung samtlicher weniger als acht Silben zOhlendeD Veree fuhit H, Rie- 
maon in der .Melodik d«r Minnes&nger* nod in soinem Handbnch der Mueikgeschichte I II, S. 229f. darch, indem 
er dabei von dem hypothetisclien Grundsatz susgeht: ,Bei alien weniger als achtsilbigen Versen wird das Metruni 
[vier Hpbnngen = vier TakteJ durch Dehnung der \etilea oder sftintlicher Silben auBgefflllt.' Dub isl ein Fostnlat, 
Welches unserer modcrnen JUthetik entepricht; in der mittelalterllchen Rhjthmik war aber die Vierhebigkeit noch 
nicht zur Alleinherrschaft gelangt; wie wir im folgenden darlegen werden, mnB bei weniger ala achtsilbigen 
Versen das Hetrum nicbt inimer auf vier Takte ergfinit werden, vielmehr kCnnen Zwei- bis Sechssilber 
musikalische FttBe Ton ein, zwei und drei Takten bilden und mehr als achtsilbige Verse kOunen Ferioden 
Ton fUnf bis acht Takten ausftillen, ohne in zwei oder mebr Knrzverse zerlegt werden zu mtlssen. 
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Troie serors, sor rive mer (PauBe) 

chantent cler 

LaiBnee dit a: 

on doit bien 

bele danie~anier 

et samours 

garder cil qui la. 



La moiene 

Trois serors, sor rive mer 

cbantent cler. 

La moiene~a apele 

Robin son ami 

.Prise maves el bois rame 

reportes mi". 



La jonete 

Trois serors, sor rive mer 
chantent cler. 
La jonete 
fu brunete 
de brun ami safaati: 
Je sui brune, 
j'avrai bnin ami 



Von alien hier vorkommenden mannlichen und weiblichen Dreisilbem und andem Kurz- 
veraen, Zwei- unii Filnfeilbern, ist kein einziger auf vier Takte gedehnt; jeder Vers fallt nur die 
Zeit aus, die ihm nach seiner Silbenzahl im Modus zusteht. 

Im Refrain der Moiene geht dor Text ejgentlich aus dem zweiten in den auftaktigen 
ersten Modus fiber, was wir durch die eingeklammerten Akzente aiigedeutet haben; melodisch 
wird aber der zweitc Modus durchgefiihrt, weil, wie wir oben bemerkt haben, eine parallele Be- 
wegung von erstem und zweitem oder erstem und drittem Modus in der Motetkompoaition unmbg- 
lich ist; das ordinare der Motetuamelodie (vgl. oben S, 94) brachte ab und zu solche Betonungs- 
verstSBe hervor; um den musikalischen Modus durchznfHhren und das Eintreffen der Konsouanzen 
auf den guten Taktzeiten zu sichem, kam es den Bearbeitern von Motetten nicht darauf an, ob 
ein als Monodio regelrecbt gebautcr und betontcr Refrain in seiner neuen Gestalt mit guter oder 
schlechter Betonung gesungen wiirde; bei dem gleichzeitigen Absingen drei oder vier ver- 
scbicdener Teste war es so wie so unm)5glich, alle Stimmen einzeln zu verfolgen und zu vcr- 
stehen; das Hauptinteresse lag eben in der musikalischen Gesamtwirkung aller Stimmen'. 

FUr den Viersilber finden wir zunachst die regulilre Lesung im auftaktigen zweiteiligen 
Modus, als ■ ± - J. '\m ersten und gclegentlich auch im zweiten Modus. 

Wir verwoisen auf die tJliertragung : 

No. 6* (Rayn. No, 759) Chascvn qui dc bien amcr. Wir haben oben S. 89 bereits aus- 
gefijhrt, dall dieses Lied des Richart de Fomival auch in der Wolfentiilttler Motettenhandschrift 

' Die Gliedening des Drei-Scbwestern-TerzeUs, die wir ohen mitgeUilt haben, ist der musikalischen 
PeriocliBierung entnommen; wie bedenklich ea unter UmsUnden seJD kann. ahDlichc Motettentexte ohne Bezugnahme 
auf die Musik zu gliedern, leigt ein Vergleich dieaer mil der von fi. Raynaud in seineiii Recueil de Moitta 1 16 
far die drei Texte vorgeachlagenen Gliederung. Raynaud konatruiert die erste Stimine: er' ei' a" ei' er' a", 
nach der musikalischen Struktur ist die Gliederung dieaer Strophe aber er' er^ a.' tea' er' oura* a^ weil das 
bei Raynaud als Reimnnrl fungierende garder wegen der Betonung garder nicht nls aolches gelten darf. In der 
dritlen Strophe (La jonete) gliedert Haynaud: er' er' ete'" ete'' i' i' i' J', wShrend die eigentliche, durch 
niuaikaliBche Stttie abgegrenzte Struktur folgende ist: er' er' ete'* ete'* i' una'* i' i'; Raynaud zerlegt den 
Satz: de brun ami s'ahati dea gieichklingenden i wegen in einen Viersilber De brun ami und einen Dreisilber 
g'ahali. was nber bier nicht statthaft ist, weil die rauai kali ache Betonung von ami aia diai dessen Auffassung ala 
Reimwort unhaltbar macht, Der Anfhau dieser ganzi^n Komposition ist flberhaupt dnnkel, vor allcm aber die 
Khythmisicrung des Refrains der moiene, welche direkt die Negation dea regelreehten Ver«prinzips iat. Dieaer 
Befrain der moiene ist, ala Monodie gedacht. richtig im ersten Modus mit Anftakt und mit normal 
betontem Reim zu ttbertrtigen, wShrend in ibrer Eigenscbaft ala Triplum dieaelbe Melodie mit der falschen 
Betonung im zweiten Modus behandelt werdeu mufite. Vgl. auch unten S. ]83f. die Beaprechung dea Liedea Quant 
ce vieiit en mai. 
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als Motet Uber dem Tenor Ei fiordtU in Quadratnoten erhalten ist, und geben hier den Text nach 
der Handschrift 846 fol. 31a mit der rhythmisehen Versgliederung ' : 



Chascuns qui de bien amer 

cuide^auoir non. 

ne set ou moins a damor 

ne ou moinB non. 

li vns dit et vuet prouer 

et p«r raison. 

quassez fait mieuz a loer 

dame ~ a baron. 



que pucele pour amer 
mais ie^ di que non. 
chascuns a droite^achoiaon 
sil iuge le ieu a bon 
quai eaproue. 
queque nu>is i ait trouei. 
iai mis mon cuer en ione damoi[&e]le. 
dont ia ne partirai men gre. 
Die auftakti'gen Viersilber schlieBen sich hier so eng, ohne Pause, an die vorhergehenden 
Siebensilber an, AaS> wir beide zusammen als Elfsilber betrachten kOnnen. Daeselbe gilt von den 
Refrains (t!bertragung No. 41*): 

Pour V0U8 dame de haut priB' serai jolis, 
48*. £n nom dieu jai bel ami cointe^et joli, 
BOwie 34*, 35*, 38*, 40*, 44* und 45*; hieizu vgl. unten S. 186f. 

In dem Lied (Rayn. No. 1901) ergSnzen sich je zwei aufeinanderfolgende FUnf- und 
Vierailber zu Neunsilbeni im ersten Modus (cf. €l)ertragung No. 14*). Wir lassen die ais Unka 
Uberlieferte Strophe der Handschrift 846 folgen: 

Chanter vuil un son' pioin de dolour* (rerioile von fltof Takten mit Pama plana) 

quil nest mais nuns horn' quaint par amour 

ploin de traison' et guileor 

font damors lor bon' et nuit et ior. 

et oil qui sent de grant ualour (Achtsilber, auttaktig) 
sont arrier mis au chief dou tour, 
a blasmer fait dame datour 



quant a mauuais done e 
Das geiatliche Lai des KOnigs von Navarra, Thibaut IV., t3l)ertr. No. 66*, beginnt mit 
I aus je drei Viersilbem gebildeten Zw&lfsilberpasr : 



Comencerai' a faire~vn lay' de la moillour. 
formewt mesraai' que trop par ai fait de dolour. 

> Vgl. Buch Stimmiiig, Altfr. Hotette S. 83. 

' Die Auftaktsilbe ist in zwei Halbkltizen (raaBikaliech Seimbi-evesJ geapalten. 

• Wir glanben, daB aich der Leser bereits eo weit an die rhytkiniBclie Lesung gewOhat haben wird, daB 
wir, mmal bei normaler DurcbfOhruDg des BingeBchlagenen Modus, udb mit der Rby thmuaangabe 
fQr den ersten Vera begnttgen kOnnen; bei jeder Anderung nerden wir die nOtigen Zeichen wieder einsetzen. 
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Id deiDselben Rhythmus (erster Modus) siad auch die andern ViersUber dieses Lais und 
Uberbaupt das ganze Lai zu lesen. 

Auch das Lied (Rayn. 1865) desselben Dichters verwendet den Viersilber nacb einem im 
auftaktigen ersten Modus riiythmiBierten Zehnsilber (cf. tJbertr. No. 66*:) 

Pour froidure ne pom- yuer felon (Periods tod ftrnf TaktonJ 

ne laisserai 
que ne face damours une chancon. 
et si dirai. 
Als No. 68* haben wir einen Refrain ilbertragen, welcher aus (8 + 4) im auftaktigen 
ersten Modus zu lesenden Silben zusanimengesetzt ist: 

Jamais amours nouHierai nonques tie fis, 

ohne Pause zwischen den beiden Gliedem, weil auf einen m&nnlichen Reim bier unmittelbar ein© 
zum folgenden Vers gehdrige Auftaktsilbe folgt. 

Ini AnschluB an einen im zweiten Modus geschriebenen Siebensilber begegnet uns der 
Viersilber im auftaktigen ersten in der Pastorelle des Roi de Navarre (Etayn. No. 342), Cber- 
tragung No. 114*: 

Jaloie lautrier errant' sanis compagnon. 

Die bis jetzt besprochenen Viersilber batten miinnlichen (einsilbigen oder stumpfen) Reim. 
In der Ubertragung No. 15* finden wir den Viersilber mit klingendem, zweisilbigem Reim: 



Car ine consoSliez iekan se dex uos uoie (7 + 4e Silben). 

Die Haupt-Reimsilbe mi fUllt einen ganzen Takt aus, sie ist gedehnt, so da6 die zweite, 
unbetonte Reimsilbe in den nachstfolgenden Takt filllt und wir statt wie bisher Perioden von 
zwei Takten eine solche von drei Takten erhalten. Ebenso verhSlt es sich in dem Refrain 
No. 71*: 

Vous nales mie tout ensi que je fais ([4e + 6] Silben = 6 Takte). 

Wie sonst, so kann auch bier der regulfire, auftaktige erete Modus - ^ - ^ in die Neben- 
form ^ - J. verwaiidelt werden; in dieser Gestalt ist er in dem Rondeau des Adam de la Hale 
(Couss. A. H, No. XIX) verwandt worden als: 

Prendes i | garde | son uous rejgarde | son uous rejgarde | dites lejmoi. 

In derselben Form befindet sich dieser Refrain im Renart le Nouuel, Handschrift 25 566, 
fol. 165 a. 

Ein Beispiel fOr einen im dritten Modus rhythmisierten Viersilber haben wir bereita 
oben S. 168 als Vers 3 und 6 des Liedes Au tans daoust (Rayn. No. 960, cf. Ubertr. No. 137*) 

geliefert: flours na daree und blanche joke, also volltaktig cinsetzend und ohne Dehnung der 
Reimsilbe. Aus der Motetkomposition ic&nnten zablreiche Beispiele angefChrt werden, weil, wie 
wir im letzten Eapitel festgestellt haben, die Binnenreime auf den Taktikten und hauptsftchlich 
auf den vierten Silben von Sieben- oder Zebnsilbern sehr oft verwandt wurden. 
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FOnfsilber werden in der Regel in einem volltaktig einsetzenden, zweiteiligen Modus 
rhythmisiert und fUllen als solche eine musikalische Periode von drei Takten aus, wenn sie 
stumpf reimen; ist der Reim aber klingend, bo wird die Hauptreimailbe moistens gedehnt und die 
zweite Reimsilbe kommt dann in den vierten Takt. 

Als Beispiel fUr mftnnlich reimende FOnfsilber im ersten Modus filhren wir an: das 
bereits besprochene Lied Rayn. 1901, Obertragung No. 14*: Chanter vuil vn son uaw. 



ferner Rayn. 530, tbertr. 17*: 
£n mai par la matinee (Oboe Pause) 
quant uoi renuerdir (Pauaa plana) 
lerbe uert soz la rosee. 
et uergiers florir. 
lors chant dune^amour celee 
dont se crien morir 
qui si most au cuer entree, 
que nen puet issir. 
ne nen quiert partir. 
por rien qui soit nee. 
quant plus Ja reinir 
plus mocit et plus magree 
tout a son plaisir. 



Rayn. 1657, tbertr, SO*: 
Uiz de joie plains dennoi (Pausa plana) 

empren a chanter 

si ne sai raison por quoi 

men doie mesler 

fors pour esprouer 

sen chantant oblieroie (Ohne Pause) 

un grief mal qui mafebloie, 

si quil ma fait alitier 

las ie nen quier ja leuer 

se li douz cuors natendroie 

de cele cui ie moutroie 

sanz cui je ne sai durer. 



H&ufiger findet er sich in Verbindung mit weiblich reimenden Filnfsilbern; so z. B. im 
anonymen Aeort (Troub. Mel. No. 237): 



tbertr. 8*: Bela donna cara tbertr. 36*: He dame jolie, men cuer sans fausser. 

on poc dyeus trobar met en uostre baillie, car ne sai vo per. 

tbertr. 43*: Ghapelet de venque*et nouuel ami ferai. 
, 71*: Ne vous ne vous (Pause) ni saries aier. 
, 3*, Vers 2: tota la meillor. 

Die entsprechenden dreitaktigen Rhythmisierungen des m&nnlichen FUnfsilbers im zweiten 
Modus Bind noch Qblicher als die im ersten; wir verweisen nur auf die tbertragungen : 



10*, Vers 2: faz me bel semblan, 61*. Vers 2: ausi ne fait nula, 91*: Qui la ue en ditz. 
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93*: A vne fonteinne' 
lez vn bois rame 
johanne^et alaine 
soiilea i trouey 
ie les saluey 
et la plus pruchainne 
quant mot esgarde. 
maloi^ demandey 
quelx beBowgz uos moinne. 

UH*: Chancon enuoisie (Dehnung der Reimsilbe, 
Periode von 4 Takten) 

Ne puet I1U8 ti-ouer (3 Takte) 

sanz amour jolie (4 Takte) 

de ce inox uenter 

conques en ma uie 

hore ne demie 

ne fui sanz anier 

sen douient doubler 

mes chancons en mignotie 

en sen et en cortoisie. 



18*: Av douz mois de mai joli (Pause) 
joer men alai (Paaae) 
vne pastore oi (Hiat) 
qui crioit ahai 
laisse que ferai 
se jai pei'du men ami. 
iam'es namerai 
home de cuer gay. 



106*: Dedanz mon cuer naist une^ante 
qui croist et Horit 
qui nuit et ior renuerdit usw. 
108* : En dou - ce do - lour 

aurai longuement este. 

133*; Maris pourquoi nameroie 

puisque vous ames. 

133*: He diex qui men garira 

amours mont navre. 



135*: Frendes ce garclion 

metes len prison 

eouart couart le tiouuai. 

In 93* haben wir hervorgehoben, daQ der weibliche Filnfsilber ohne Debnung der 
Keimsilbe zu lesen ist und nur dreitaktige Perioden auszufUllen bat; in 104* hingegen findet 
die Erg&nzungsdehnung zu einer viertaktigen Periode statt; in der Kegel ist diese Verl&ngerung 
des weiblichen Reimes vom FQnfsilber aufw&rts in den Fallen zu beobachten, wo dicse Kurzverse 
neben andern, normal viertaktigen Yersen stehen, doch w&re es falsch zu behaupten, daO diese 
Kurzverse immer Uber das von ihrer Silbenzahl und dem jeweiligen Modus abh&ngige Taktniafi 
hinaus zu dehnen sind. Zwei- bis sechstaktige Perioden aind in der modalen Rhythmik Qblicb, 
sowohl in den Monodien, als auch und in viel hfiherem MaQe in den Motetkompositionen. 

' Dies ist ein prfignaotea Geispiel far einen nicht auf vier Takte gedebnten weiblichen FO]ifsilb«r io 
Verbindang mit dreitaktigen, niSnnlich reimenden Pfluf- und einem viertaktigen Siebensilber im zweiten Hodns, 
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Als Belege ^r solche weibliche FUnfsilber, welche durch Dehnung der iteimsilbe auf vier 
Takte ergSnzt sind, verweisen wir auf die tlbertragungen : 



3* uirginum regina', pure nete'^et monde. 

5* toute manbleure, 8* Bela donna cara, 9* Pos quieu uey la fualla, 

18* En mai quant florissent prey 19* Ma dame me fet chanter 

et rose'^est nouele de joli corage 

31* Ja ne serai sans amour 35* Ne sui paa les mon ami che poise mi 

en toute ma uie. qui ueut si men ci-oie. 

36* He dame jotie 43* De no compaignie. 

Men cuer sans fauaser (ohne Pause) 46* qui ueut si men croie. 

Met en uoatre bailUe 46* Ne me mokies mie bele* 
car ne sai vo per. ne me mokies mie 

47* les plus jolietes 96* Apris ai quen chantant plour 
104* Chanson enuoisie. plus quen mile guise. 

106* Dame je uerroie. 

Ob ein weiblich reimender Fiinfsilber mit oder ohne Erg&nzungsdehnung zu lesen ist, 
ki3nnen wir auch daran erkennen, wenn an der korrespondieronden Stelle einer folgenden 
Strophe der weibliche Reim durch einen m^nnlichen ersetzt ist; in diesem Falle darf die 
zweiailbige Reimendung nur die Zeit ausfUUen, welche dem eiosilbigen, mannlichen Reim zusteht, 
also einen Takt, inkl. der Pausa plana, Heimpause. 

Im dritten Modus rhythmisierte weibliche FUnfsilber haben wir in den Ubertragungen 184* 
und 186* zu verzeiehnen; sie bilden je zwei Takte, | j - - - | j. ~. 

Auf eine eigenaiiige Verbindung von Flinfsilbem werden wir unten bei Besprechung der 
Zehnsilbei- zurOckzukommen haben. In der spateren Motetkomposition wSre noch die Gliederung 

in einer dem Paon entsprechenden Abart des sechsten Modus als | .i | ^ oder \ j. - ^ - \ ^ 

oder I ^ I .: mSglich, doch gehOrt diese Art der sp&teren Motetten-Rhythmisierung nicht mehr 

in den Rahmen unserer Arbeit. 

Sechssilbige Verse kommen in der mittelalterlichen Chansonliteratur seltener vor; sie 
kitnnen entweder in einem zweiteiligen Modus mit einer, oder in einem dreiteiligen mit 
zwei Auftaktsilben gelesen werden. 

' Bei Besprechnng des B(>iapiels 24, oben S. 76 ff., baben wir bereits hervorgehoben, daB die meiiBiirierten 
Aufzeichnungen von Soissona und Egertoa fUr den ersten, weiblichen Fflnfailber den Rhythmus j. - ^ " ^ - aaf- 
fallenderweise oboe Dehnuug vorecbreibea, wBhrend man eigentlich die DehDong bei dem eretea Vers hfitte er- 
warten kODiien, zumal der folgende aaf vier Takte gedebnt ist. 

* Wenn wir das bete ab weiblich reiinendeD Biox (Einsilber) aaffassen, so babea wir fUr daa erste tu me 
motiet mie eine DDgedehnte Feriode von drei und fOr das zweite eine auf vier Takte gedebnte. 
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FUr die erste Art kommen Verse in Betracht wie: 



B'bertr. 64*: De la plus douce~aiiiour 

me couuient a chanter. 

63* : Laniours dont sui espris 

me semont de chanter. 



63* Li jolis temps deete 

que je uoi reuenir. 
83* A ma dame seruir (ohne Paaae) 

ai mis mon cuer et moi. 



Bei zweiBitbigero , weibUchem Keime wird aus der dreitaktigen durch Dehnimg der 
betonten Reimsilbe eine viertaktige Periode, wie in den Ubertragungen: 



36* met en vostre baillie. 
48* tout soie je bninete. 
51* de cui li angle chantent. 
53* loer dieu et sa mere. 
57* coment que je men dueille. 
61* Je ne tieng mie~a sage, 

Der zuletzt zitierte Vers beginnt mit t 



61* que faut noif et gelee. 
73* Souspris sui damouretes 
81* jai plus loiaua trouuee. 
87* quant je ne tniis qui maime. 
131* li rosaignol qui crie. 

1 im dritten Modus gegliederten Takt, wShrend 



der zweite Takt nur zwei Testsilben enthfilt. Regular im auftaktigen dritten Modus rhythmi- 
siert sind die zwei Lieder 150* und 151*: 



Devers chastelvilain 



me uient la robe'^au main 

con vns oitours norrois 

bon ior doint dex demain 

le seignor que tant ain. 

proudons est et cortois 

de ci queu nauarrois 

na si bon cbastelain 

de son chastel a plain 

ne doute*"il les • II • rois. 



De la procession 

au bon abbe poincon 

me couie»t a chanter. 

hons de religion 

ne fist mais tel pardon 

par 80» pais aler. 

tout a fait a gaster 

et tout mis a charbon. 

sil ne fust si proudom. 

II ne losast panser. 



Die bis jetzt behandelten Eurzversarten wurden in der Kegel sowohl in den Monodien 
als auch in den Motets nur zur Abwechslung, in Verbindung mit anderu, Ifingeren Versen ver- 
wandt; die in der ftltesten Minnelyrik vorwiegend gebrauchten Verse sind die in einem zwei- 
teiligen Modus rhythmisierten Sieben- und Achtsilber, der Siebensilber volltaktig, der Acht- 
silber auftaktig einsetzend und dann der im dritten Modus ohne G^ur gegliederte Zehn- 
silber, welche durchweg in ihrer noi-malen Form das Fundamentalgesetz der Vierhebigkeit 
befolgen, gleichgtlltig ob der Beim ein- oder mehrsilbig ist. 
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Siebensilber sind in der Kegel im volltaktigen ersten oder zweiten Modua zu 
lesen. In unBem tlbertragungen zweiteilig rhythmisierter Terse befinden eich mehr als 70 Sieben- 
silber; wir zitieren hier nur die LiedanfSnge, iadem wir sie nach ihren Arten ordnen: 



I A. Mannlich (stumpf) B. Weiblich (klingend) 

reimende Siebensilber im ersten Modus: 



1* Ben uol-gra ses-ser po-ges 
6* Gbascun qui de bien amer 
9* Ver - de - ar en - tre la flor 
11* Tant ee gay es auinentz 
16* Car me consoilHez jehan 
16* De touz max neat nuns pleieanz 
18* En mai quant florisaent prey 
19* Ma dame me fait chanter 
30* Ne me donne pas talant 
33* Quant li oiseillon menu 
36* Qui porroit un guierredon 
37* Que li tens destey reuient 



2 Lautrier cuidai aber druda 

6 Hui ma-tin a la jor-nee 

7 Dirai uoa senes doptansa 

10 Domna poa uos ai chausida 

11 Mi donz que sui pres ampara 
17 En mai par la matinee 
31 Ne lairai que je ne die 
33 Qui bien vuet amors deacrivre 
35 Qui damors a remembrance 
37 Quant uoi renuerdir larbroie 
28 Sire ne me celez mie 
40 Che que mes maria na mie'. 



Femer die tbertragungen 28*, 29*, 30*, 31*, 33*, 33*, 39*, 43*, 48* und 88*. 

n. A. Mannlich B. Weiblich 

reimende Siebensilber im zweiten Modos: 



23* chantent par le gaut foiilu 
62* de ma da - me que de - sir 
94* A ma dame~ai pris congie 
96* An beaoing voit on lami 
96* Apris ai quen chantant plour 
97* A lentrant dou tans nou^l 
98* Au douz mois de mai joli 
99* Dent on se doit meroillier 
100* Fait en moi, ma tant requis 
101* Bien mont amors entrepris 
lOS* Que je vuii re - con - for - ter 
103* For a-le-gier ma do -lour. 



90* Lau- trier ju-stu-na se-bissa 
92* A lentrant dou douz termine 
99* A - mours est une meruoille 
100* Bone^a-mors qui son re-paire 
102* Cfaan-te-rai per men coraige 
103* Chanter vuil damour certainne 
106* Dedanz mon cuer naist une^ante 
107* En douz temps et en bone~hore 
109* En - nu - iz et des - espe - ranee 
113* Qui me tient en espe - ranee 
115* Auoec te - le con - paig - nie 
122* Ma - ris pour - quoi nameroie, 



' In 40* iat die Retmsilbe mi gedehnt, wodurch eine fanfUktige Periode entatebt. 
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sowie die tbertr. No. 106*, 107*, 108*, 109* 110*, 111*, 112*, 118*, 116*, 116*, 119*, 120*, 123* 
und 126*. 

III. Slebensilber im drltt«H reap, seehsten Hodas. 

Wir haben als No. 139* die Ubertragung des Liedes Bien me deusse largier gegeben, in 
welchem das Stoilenpaar aus je einem Sieben- und Zehnsilber besteht. In dem Liede Qui or 
uoudroit leal amatU trouer (Bayn. 875) wechseln auch Zehnsilber mit Siebenailbern ab; es gehOrt 
unter dia Eompositionen der spftteren Zeit (Wende dea l.S. Jahrhunderts), denn nach der Notie- 
rung der Melodie wechselt such der Modus von einem Vers zum audem; wir gebea hier die der 
Originalnotierung entsprechende Gliederung der Strophe: 



Qui or uoudroit leal amant trouer (Fat: 

si uoingne~a moi por choisir 

mais bien se doit bele dame garder 

quele ne maint por trahir 

quele feroit que fole~et que uilaine 

sen porroit tost maloir 

auai con fist la fause chapelaine 

cui touz li monz doit hajr 



e) Zehnsilber, auftaktiger I. und III. Modus 
Siebensilber, VI. und III. Modus 
Zehnsilber, YI. und III. Modus 
Siebensilber, III. Modus 
Zehnsilber, weibl. Reim, III. Modus 
Siebensilber, I. Modus 
Zehnsilber, weiblich, VI. Modus. 
Siebensilber, YI. und 111. Modus. 



Das sind Eracheinungen, welche unter dem Einflufi der freier entwickelten Motetkomposi- 
tionen stehen und in der Monodie vor diesem Zeitpunkt, d. h. vor dem letzten Viertel des 
13. Jahrhunderts, unmSglich gewesen w&ren. 

Auch unter den Proben aus der mehrstimmigen Musik haben wir Siebensilber zu ver- 
zeichnen, welche in einem dritten oder seehsten' Modus rhythmisiert sind; es sind die llber- 
tragungen: 

182* Lestat du monde~et la vie | va* empirant chascun jour 
und 187* Certes mout eat bone vie | D68tre~en bone conipaignie 

Beinahe geradeao beliebt wie der Siebensilber ist in der Troubadours- und Trouv^reslyrik 
der im auftaktigen ersten Modus eine viertaktige Periode glatt ausfiUlende Achtsilber. In dieaer 
Gestalt haben wir ihn in den tlbertragungen in folgenden Liedem nacfagewieaen: 



29* Que bien porroit maia remenoir 
49* Tout cil qui sunt enamourat 
60* Si jai perdues mes amoura 
61* Amors qui seit bien enchanter 



62* Quant ces floretes florir uoi 
63* Sour cest riuage'a ceste crois 
56* Dame cis uostre fins amis 
57* En la douce saison deate 



■ Daa Triplum des Hotet Coosa. A. H. XXXVI (Raynaad, Motets I 243) \ 

aofgelosten aecbsten Modus: | Qui amours veut [ maintenir et \ aervir loiau\ment sat 
Pause eine fflDftatctige Periodo bilden, imbekQmmert ob die Reimailben anf Hebungei 



weadet z. B. den pSonischen, 

faus\ser, wo 16 Siiben olme 
ider SsnkuDgen fallen. 
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58* En mai quant li rossignolet 
69* Joie^et solaz mi fait chanter 
60* Jai oblie poinne'et trauaux 
ft4* Mauuais arbres ne puet florir 
65* Ma douce dame~on ne me croit 
67* Quant ie uoi le douz tens venir 
68* Jamais amours noublierai 



70* Jai joie i-amenee chi, 

73* Diex trop demeure quant uenra 

74* Onques pour amer loiaument 



7&* Que ne puis uiure sans amourB 

76* A mes dames le tans en va 

77* Hareus li maus damer mochist. 

78* Dame qui men cuer aues pris 

81* Fau8se'~amour ie uous doins congie 

84* Diex ie me mariai trop tea 

87* Pour toi ne crie-iou hai hai 

88* Vous Ie mi deffendes lamer 

846 fol. 119, Quant uoi le felon tens finey 

fol. 121. Quant par doucour dou temps nouel usw. 

Die angefilhrten Verse haben ausschlieQlich m&nnlichen, einsilbigen Eleim; mit welblichem 
Keim kann der zweiteilig gegliederte Achtsilber nur dann verwandt werden, wenn er mit der 
attrahierten Xebenform (3 Silben im ersten Takt) einsetzt, oder wenn auf ihn ein volltaktig 

einsetzender Vers folgt, wie z, B. in 47*: . . , bru\n€ies" j les plus jolietes, und bier noch ist die 
Anbringung der Uberzahligen Reimsilbe nur aus dem Grunde mOglich, weil der Vers zwar acht 

Textsilben z&blt, aber als Siebensilber mit AuflSsung einer LSnge in zwei Ktirzen | sades bru \ 
zu betrachten ist und auch als solcher volltaktig einsetzt. 

Theoretisch ware auch die Verwendung des dreiteiligen Modus mit Auft«kt als 

.|^„„ji_.|i oder dessen Nebenform |j |j.-|i mSglich gewesen und werden sich 

diese Formen wohl auch in irgend einer mehrstimmigen Eomposition belegen lassen; unter den 
behandelten Monodien jedoch haben wir keine Beispiele dafUr finden k^nnen; der auftaktige 
erste Modus ist eben der spezifische Khythmus des mannlich reimenden epiechen und 
lyrischen Achtsilbers. 

Der Keunsilber kommt selten vor; nach der Versicheruug der Leys' ist er von den 
Alten (Troubadours) nicht angewandt worden, weil er keinen regelrechten Tonfall haben kann, 
auch dann nicht, wenn man ihn in zwei Telle von je vier und filnf Silben zerlegt. Nur in den 
Fallen, wo er ein Vielfaches von dreisilbigen Versen (dreiteiliger Modus) w£re, kOnne er einen 

scb&nen Tonfall haben, wie z, B, in den Versen: Lo tnon veg mal adreg e destreg, III, Modus mit 
Auftakt. An diesem Beispiel kOnnen wir u. a. auch nachweisen, daD die Leys d'amors die drei- 
teiligen VersfUile (Modi) gekannt haben. 

Der angefiihrte Vers kann nur dreiteilig als Versganzes betrachtet werden, denn 
wotlten wir die einzelnen Kurzverse als Cretici - - lesen, so milOte unbedingt jede Reimsilbe 
durch eine paiiea plana zu einem vollen Takt erg&nzt werden, also: 

lo mon I teg (Pause) mcd a\dreg (Pause) | e destreg (Pause), 
was nur als eine Folge von drel Dreisilbem, nicht aber als ein, ein Ganzes bildender NeunsUber 
gerechnet werden kann; wenn also die Leys sagen, daB der Neunsilber: ah rimas mtdtiplicadas, 



' Bordo de IX sillabaa no podem trobar am Ma catenaa. ptr que no trdbareti que dtgus dels anticg 
haian paueat agtal bordo. e que haia aj/lals hordoa lata eazensa, appar per aquett ysshempU (I 118]. 
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i. i, mit BinDenreimen wohl bestehen kann und dabei sogar noch einen Bch&nen Tonfall hervor- 
heben', so findec wir darin eine weitere Best&tigung fQr die Yerwendung der dreiteiligen Modi 
Oder VersfUOe in der provenzaliBchen Lyrik; das Paradigma der Leys fiir diese dreiteilig zu 
lesenden Verse ist das angefilhrte Neuneilberpaar: 

Lo mon veg mal adreg e destreg 

quar apleff frank kom dreg per ndUg, 

welches wegen der Binnenreime auf den Ikten ebensowohl auch als eine Folge von secbs Drei- 
silbem oder drei Sechssilbern aufgefaUt werden kann. 

In unsem tJbertragungen finden wir den Neunsilber nur ini volltaktig einsetzenden zweiten 
Modus belegt, wobei sich musikalische Perioden von fUnf Takten herausstellen. 



117"' Honnis soit qui vrais amans depart. 131* Daine~or eui trahis par locoison 

118* Jai ame et touz iours amerai, de vos iex qui sent prive larron. 

AIb aus der Verbindung eines Filnfsilbers mit einem Yiersitber entstandene Neunsilber 
kSnnen auch Verse aufgefaBt werden wie 



14* Chanter vuil un son ploin de dolour naw. 

Mit der rhythraischen Gliederung des Zehnsilbers haben wir uns bereits oben S. 132ff. 
besch&ftigt und dabei festgestellt, daQ die gebr&uchlichste Form dieses Verses die daktylisehe 
dreiteilige: | z ^ - \ ^ - - \ ^--l^ Pause | mit oder ohne Casur (EteihenschluU) nach der vierten 
Siibe ist. Die C&sur auf der vierten Silbe bildet die Mitte des Verses, wenn wir die Senkungen 
des zweiten TakteB durch Pausen ersetzen; fttr den Ursprung dieses Zehnsilbers kann dann der 
verdoppelte Coriamhus | ^ - - j ^ [- -J | .- - - | ^ [- -] herangezogen werden. Wir f(ihren bier die 
in der Handschrift 846 unzweideutig im dritten Modus rhythmisierten Zehnsilber nicht wieder an, 
sondem verweisen auf die oben S. 135fF. gegebene Zusammenstellung. 

AuBer dieser Hauptfomi des Zehnsilbers sind aber noch verschiedene Nebenformen zu 
verzeicbnen; so hat z. B. Tobler in seinem Lehrbuch auf Zehnsilber ohne Casur, auf solche mit 
der Ctlaur nach betonter filnfter oder sechster Silbe hingewiesen '. 

' Ibid. S. 114. 

* Der Aoaicht Toble.rs, daD von den vier Silben dea ersten GHedes die dritte betont und die vierte 
tonlos ist; Et a Lengres \ seioie 7nalbaillU glauben wir jedocb im AnscltluD an die musikxliache Rhythm) si era ng 
die folgende entgegenstellen zu tndsaen, dafl in solcben Vers«n mit unbetooter vierter Silbe dieaa vierte Silbe 

im Vers trotzdem den Ikt trsgen muQ, also hier; et a Lengres aeroie maRiaillU gensu so wie wir es an den 
zablreichen Vb«rtrsgungeD im dritten Modus nachgewiesen haben, in welcben unbetonte Silben auf den gnten 

Taktzeiten liegen. Wir zitieren nur Lieder wie: Douce dame totit autre pensetnent; De grant jote me eui tout 

esmeut; Empererea n« rots nont nid pootr; Jt chantaae volontieit liement; Par Deu sire de Champaigne~et de 

Brie 161* uew. Ebeneo verhftlt es sich mit den Versen rait aogenannter weiblicher Cftsur bei betonter vierter 

(A. Tobler S. 99): Qa'encornediejemadesirance; Selonc maniere de loial ami; Qui de s'amU respite sajoie; Quelle le 

face bien sovent chanleir; El lor donroie don mien largemeiU. Wir pflicbten Tobler darin bei, daQ man besser 
tan wird, .derartige Verse einfach als solche anzusehen, die gans ohne CSsar sind und dem Gesetze des regel- 
maBigen Kehnsilbigen Verses nur noch durch die Betonung der vierten Silbe Genflge tnn". 
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Ob ein Zehnsilber die CSsur nach der dritten, vierten, fiinften oder sechsten Silbe 
Oder gar keine haben soil und kann, Bteht in engem Zusammenhang mit der musikalisch- 
rhythmischen Gliederung. M der Zehnsilber im dritten oder sechsten Modus, also dreiteilig 
gegliedert, so kann von Casur entweder nur auf der vierten, oder gar nicht die Rede sein; ist 
er aber im auftaktigen era ten rhythmisiert, so kann die C&sur auf die vierte oder sechate Silbe 
folgen, wobei es sich gleich bleibt, ob der regnlftre auftaktige Modus - { ^ . [ ^ oder die attra- 
hierte Nebenform ^ ^ ~ \ 2. zur Anwendung kommt. Wo eine unbetonte Silbe auf eine musika- 
lische Hebung t&llt, wird sie eo ipso betont, da der Text dem modalen Bhythnius untergeordnet ist. 

Liegt in eineni anBcheineod zehnsilbigen Vers die CSsur nach der betonten fUnften Silbe, 
so kdnnen wir einen solchen Vers nur als ein Gebilde von zwei FUnfsilbem auffassen; die Be- 
zeichnung , Zehnsilber' ist unstatthaft, weil der Vers in dieser Gestalt unmSglich in einen dem 
Zehnsilber zugilnglichen Khythmus untergebracht werden kann. Tobler filhrt als Beispiel der 
Anwendung dieses Verses die „Romanze ganz volkstilmlichen Charakters" an: Quant ce vknt en 
mai, I Are rose est panie {Rayn. 1156). Die rhythmische Gliederung dieses Verses kann a priori 

nur sein: Quant ce vient en mai (P&use) ke rose~est pa-nie. 

An Stelle der Pause nach mai kOnnte aber mit gleichem Recht eine zum ersten Vers 
gehQrende weibliche Reimsjlbe oder eine zum zweiten Vers gehBrende Auftaktsilbe treten, so dass 
wir den Rhythmus erhielten j-j--j-(-)i-j-j- {±), was einem regelrechten, aus 5 + 6 Silben 
zusammengesetzten Elfsilber entsprechen wQrde. Im Verlauf des Gedichts kommt tatsachlich der 
erste Fall, die Hinzufllgung einer weiblichen Endung an den ersten Ftlnfsilber, zweimal vor: 

ft'ii me vaigne giterre || en cesie'abaie; 
I et Vint \ a la \ parte \\ de cel\le''aba;ie\, 

und wie wir gleich sehen werden, haben wir aueh einen Beleg ftlr unsere andere Annahme einer 
Auftaktsilbe vor dem zweiten, weiblich reimenden Fiinfsilber gefunden. 

DaO die angefQhrte Romanze nicht als Zehn-, sondem als eine Folge von zwei Fiinfsilbern 
zu betrachten ist, wird nftmlich durch folgende Tatsache unzweideutig erwiesen. Die Handschrift 
Montpellier enthalt auf fol. 55 v" eine vierstimmige Komposition (Couss. A. H. No, XLIV) mit dem 
Tenor Aptatiir. Der Motetus ist, wie bereits Fr. Ludwig festgestellt hat ', die Klage eines jungen 
MSdchens, das wider seinen Willen zur Nonne gemacht ist, also genau das Thema der Romanze 
(Bartsch, Chr. 335). Von hSchstem Interesse ist nun, daH beide Eompositionen, die Sing- 
stimme des Motet aus Montpellier und die einstimmige Romanze aueh auf denselben Refrain 
ausgehen', welcher in den Trouv^res-Handschriften von Bern 389 und Paris S0050 (St. Germain, 
cfr. Fakaimile fol, 161 v" unten) den Wortlaut hat: 

Je sent les dotis mas a ma seniurete 
malois sott de deu ki me fist nonnete, 

' B. B. der I, M, Q. V S. 198. Ber Text iat abgedruckt nach der flaaaschrift Bamberg bei A. Stimining, 
Altfr. Mot. S. 38; auch in dieser Lesart hat der ersts Hefrainvera Je sans let doiu maus desous ma ceinturete 
elf Silben. 

■ Zablreiclie Liedanffinge der in der Haodschrift tod Montpellier (nacli CouBBemnkera VeraeichDis in: 
I'Art HaFmoiiiqne) befindlichen Kompoeitionen stimmen mit LiedaufliDgen aus den TrouTirebandacliriften (Iberein 
(cf. obeu 8. 89). Wir haben leider bisher nur einzelne, tod Coaesemaker verOffentlichte Beispiele uachprUfen 
kOnnen, aus denen wir festgpstellt haben, dafi sich textlich und rausikaliach die t) herein sti mm uug oft nur auf den 
Anfangs- und SchluBvers orstreckt, wBhrend das dazwischen Liegende in beiden Fassungen anabhUngig ist; so z. B. 



» Google 



— 184 — 

wSLrend in der Singstiimne des Motets aus Handschrift Montpellier die zwei ersten Kurzverse 
dureh Hinzufflgung einer Auftaktsilbe fflr den zweiten, weiblich reimenden Fiinfsilber zu einem 
Elfsilber zuaammengeschmolzen werden; der Wortlaut des Refrains nach dem Motet lautet: 

Je sens les doz maus desoz ma ceinturete 

Honnis soit de diu qui me fist nonete. 

In diesem Refrain haben wir wieder einen Beieg fUr die aus der Verbindung zweier zweiter 
Modi zuBammengesetzte Abart des dritten Modus in einer mehretimmigen Koniposition durch 
TeiluDg des ersten Elements: 

T"=3 + (H-2) Tempera = ■ T " = (1 + 2) + (1 + 2) Temporal 
Die Rhythmisierung, die wir soeben mitgeteilt haben, ist die genaue Wiedergabe des 
musikalischen Rhythmus nach den mensuriert aufgezeichneten Melodien der Lesarten von Mont- 
pellier und des Ariatoteles-Codex* Paris, B. N. hi. 11266. Es unterliegt nun keinem Zweifel, 
daU diese Gliederung im aufgelflsten Modus liier weiter nichts sein kann, als eine Umbildung 
des zweiten Modus. Der Komponist sollte seine Stimmen aniplius ordinare (s. oben S. 94 u. 172), 
und so konnte er aueh den ursprUnglich als 

I Je sent | les douz | mas (de}| souz ma | sentu|rete | 

rhythmisierten Refrain durch Vereinigung der zwei ei-sten Takte in den dritten Modus umandern. 

Die Notienmg der Handschrift Montpellier fOr das Wort nonete gehort der unregelm&Uigen 

alteren, vorfrankonischen Notenschrift an; im Aristoteles-Kodex ist die Schreibweise bedeutend 

sorgftltiger und korrekter; die betreffende Stelle ist hier unzweideutig als fist m-ne-te notiert. 
Die anormale Betonung des Wortes nonele ist auch nur eine Folge der gezwungenen Unter- 
bringung desTextea in einer mehrstimmigen Komposition, urn mit dem mannlich reimenden Triplum 
auf der guten Taktzeit zu schliellen. Die tJbertragung dieses Refrains, wie sie Coussemaker 
A. H. S. 108 bietet, ist — wie so'viele andere — unrichtig; wir geben hier unsere Interpretation: 



in No. 32, Li doz termtne m'agree Ober dem Tenor Balaam. Coussemftker schreibt es dem Moniot de Paris 
zu, jedeofalls, weil die in zebn Handschriften ttberlieferte, dem Moniot (d'Arraa) zugeschriebene Rom&nze (Raynand 
No. 400) mit denselben Tersen beginnt. Das Schema der Romanze ist oaeli den Handschriften Paris, Arsenal 5198 
und mil. Nat. fr. 20050: 7 de, 7 or, 7 ee, 7 or. 5 or, 7 or, 7fe, 7 or, 7 ee. 7 or. [Die Zahlen bedcuten die Silbeniahl 
des Verses, die Buchstaben den Reim.] Das Schema des Motet aug der Handschrift Montpellier ist: 76e, 7 our, 
7 our, 7 ee. 7 our, 7 our, 3 our, 7 de, 7 de, 7 our, 7 our, 7 ee, 7 our. Die gauze Ahnlichkeit erstreckt sich also 
teitlich auf die DurchfUbrung der zwei Reime auf ee und or reap, our und auf die Vorherrschaft dea manniichen 
und weiblicben Siebensilbers; identisch sind in beiden Fassungen nur die Verse 1, 2, aowie der Scblufivera 
und die zweite Hslfte des Torletzten Verses: se ie fusse en la (: en la Ires douce) conlree, ou ce!e inaint qui iaor. 
Whs die Musik anbetrifft, herreclit vollatiindige Cbereinstininiutig beider Meludien in denselben Versen, die 
textlich identisch sind, wllhrend melodiscl:c AnklSnge durch die ganze EompoaitioD wahrzunebmen sind; 
nur hat der Kopist der Handschrift X bier, wie auch sonst, einzelne Lttngen durch Touumspielungea ersetzt, oder 
aber, der Scbreiber der Motetten handschrift hat diese Verzieningon absichtlich unterdrOckt; eine Entacheidung 
kOnnte durch Vermehrung dieser FSlle getroffen werden. 

' Vgl. oben S. 154 und IhS. 

' Die Eopie hat mir Herr Dr. Fr. Ludwig freundlichst mitgeteilt. Variante dieser T.esart: de de Mtt 
honi qui me fist nonette [Raynaud, Motets 1, Appendice S. 329). 
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In seiner originalen Form war der Romanzen-Refrain als Monodie hSchstwahrscheinlich ein- 
facher rhythmisiert als in dem durchaus kunatmaOig angelegten Motet'. 

Auch die beiden andern von Tobler angefUhrten Lieder kSnnen nicht als Zehnsilber auf- 
gefaDt werden, weil sie infolge der Pause nach der fdnfteQ Silb^ das Metrum eines Elfsilbers 
ausfUllen. Nur dann diirften wir von Zehnsilbem sprechen, wenn die rhythmische Lesung als: 

en tous tens se doit fins cuers esjoir 
bzw. lone tens ai este en ire sans joie, 
oline Casur und vor allem ohne Reimpauee nach der fiinften Silbe mSglich ware; der 
musikalische und Uberhaupt der natUrliche Rhytfamus dieser Verse ist aber als: 

En tous tens se doit (raaae) fins cuers esjoii* 
bzw. Lone tons ai este (Pause) en ire sans joie, 
als FUnfsilber zu werten, wobei wir besonders hervorheben, dal3 in der Handschrift 846 nach 
esti' deutlich die Pause vorgeschrieben ist, ebenso wie auch nach den folgenden Vers-Enden: ioie, 
cluintey, a gre, sole. 

In der Melodie des Minneliedes von Blondiau de Nesle, Rayn, No, 620, desson Rliythmus 
nacli der Handscbrift 846 folgendermaUen gestaltet ist: 

Meloilie-Scliemn 



A lentrant deste 
quant ioi ces oiseaus 
sopi \s sui damoui-s 
dex men doint juir 
ou uutreinent crien 
car jo nai ou mont 
amors est la riens 



que li tans comence. 

sor la flour tentir. 

dout mes cuers balance. 

tot a mon plaisir. 

morii' sanz dotaiiee. 

autre soustenance. 
que je plus deair. 



linden wir eine Gliederung, welche der oben besprochenen des ursprflnglichen Refrains: Je sent 

lea douz maus (Pause) a ina ceiiiturete, genau entspricht. Auch bier hStte ein Komponist, welcher 
diese Melodie als Motet hatte verwendon wollen, je zwei Takte des ersten Fflnfsilbers in einen 
Takt zasammennehmen kOnnen, wodurch ein aufgelOster dritter Modus, [(I +2) + (1 + 2)) Zeit- 
einheiten, entstanden wilre; dadurch wSre der zweite Iktua weggefallen, und der Vers ware 

rhythmiscb als A lentrant deste, mJt je einem Ikt auf der ersten und letzten Silbe zu behandeln 
gewesen, oder statt dieses aufgelfisten dritten Modus hStte der Komponist einen p&oniscben sechsten 

Modus verwenden kOnnen, wie in dem oben S. 180 Anm. 1 erwShnten Qui amours tcut [ main- 

tenir, also: Je sent les douz maus. Das aind aber Rhythmisierungen, die wir nur in der spftteren 
mehrstimmigen Kunst nachweisen kOnnen, in welcher der ursprilngliche Rhythmus eines Refrains 

' Die musikaliecbe Seite der mittelalterlichen Refrains ist bis jetzt noch uaerforsdit; wir haben beieila 
ein stallliches Material gcsammelt und werden dies intei'essaole Tbeina in einer fulgenden Arbeit behandeln. 
J.-B. Beck, Udodien der TronLadonn. 24 
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oder eines ganzen Liedes ndtigenfalla verschoben oder umgeformt werden konnte, w«nn es die 
muBJkalische Konkordanz mit den andern Stimmen erheischte, wie wir bereits oben S. 172 an 
dem Refrain der Mojene bemerkt haben. 

Wir sind somit zum Elfsilber angelangt, dessen Rhythmus neben den kompHzierten 
Formen des dreiteiligen Modus, welche den Motetkompositionen eigentdnilich sind, auch schlicht 
und einfacli in den Monodien im volltaktigen ersten oder zweiten ModuB, mit oder ohne 
Gasur nach der siebenten Silbe verl&uft. 

In dem Refrain (tbertr. 38*) 

I / / ' ' ' I Musikalisch eine Periode ron secbB 

Amours ne se donne mais clo sc vent | Takteo oboe Pause im Verainnern. 

ii nest nu3 qui soit ames sil na argent 

ist im ersten Vers von Casur gar nicht oder hSchstens nach der unbetonten sechsten Silbe elwas 
zu finden, wfthrend man im zweiten Vers geneigt sein kSnnte, nach der siebenten Silbe eine C^ur 
(Reihenfolge) anzusetzen; musika^sch ist weder in einem, noch im andern Falle eine der CSsur 
entsprechende Pause zu entdecken. 

Auf dicselben Ncten wird auch der folgende Refrain gesungen: 

34* Batue sui pour amer de mon baron 
et si nen fai nul sanlant se rire non, 
wo man in beiden Versen nach der siebten Silbe eine C^ur sehen kilnnto. 

Auf ahnliche Weisen sind auch die folgenden Refrains zu miisikalischen, eiriheitlicben 
Satzen von je sechs Takten melodisiert: 

36* Ne 6ui pas les mon ami che poise mi 
40* Vous ares le singnouiicaniis de moi 
41* Pour vous dame de haut pris serai jalis 
48* En non dieu iai bel ami cointe~et joli. 
Mit textlich durchaus gerechtfertigter C&sur nach der siebten Silbe aber ohne Pause 
zwischen den Reihen konstruiert sind die Verse: 

37* Dies coniTient durer portai. aimi a hai 

quant a la bele que j'aim congiet prendrai. 
44* Fi mari de vostre"amour car iai ami. 
Hierher kSnnen auch die Verbindungen von (7e + 3)8ilbem gerechnet wei-den, die wir 
zum Tcil bereits an anderer Stelle berUhrt haben: 

4* Pour conforter ma pesance fais un son 

Die drei letzten Silben fah im son schlieiJen sich unmittelbar an den weiblich gereimten 
Siebensilber an, ohne Pause, und bilden so mit diesem zusammen eine musikahschc Periode von 
sechs Takten: \-.~\j.'\s-.\s-'±~\i. Pama piana \. 
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Aua {7 + 4) Silben beeteht audi Aer Anfang des Liedes: ZuAnfang2 Elfsilber (Biebonlmiinnl. 

^ ' 1 "''"] ■+" ^'^^ Silben) ohne Pause ini 

i _i-i"j -^-i Innern, wei! sich niederum der Viersilber 

O S& USrdour | unniiltelbaralHauftsktigeinsetzendandeii 

Sicbenailber nnecblielit und init ihni 



Rayn. 1477, Quant je noi este uenir 



846 fol. 116c: 



Periode vi 



hsTakten 



d la ro8e~e8panoir an point dou jour I ^'™f^^[' ' 

adonques me dueil et plour (Pauee) 

et plaing et soupir (Pause) 

que li tree douz maux damors (Pause) 

ne mi laint garir, (Pause) 

repentir (Pause) 

no men porroie'a nul jour (Pause) 

que jaing sans cuers tricheour. 

15* Car me coRBoilliez Jehan se diex vous voie 

ft* Ghascuns qui de bien amer cuide~avoir non (s, oben S. 173) 

Girai toute la valee~avec Marot (Couss. A. H. XV). 

Die m&nnlich reimenden Elfsilbei- im ersten Modus ftillen immer eine musikalische Periode 
von sechs Takten aus; auch iin zweiten Modus bleibt das Metrum glcich, wie z. B. in 

No. 114* Jaloie lautrier errant sanz compaignon. 
134* Je muir je muir damouretes las aymi 
Par defaute damiete de merchi. 
Ein Elfsilber kann also in der tUteren Lyrik folgende Gliedetningen haben: 

I. Modus: ; ^ . I ^ - I ^ ^ I ^ - ^ . U (-) I 
II. Modus: I J - ; ^ - w ~ U ^ I ., - U (.) 1 
III. Modus: I . - ; ':*- \s~--\s~. s{-) (Motet-Rhythmus) 5 Takte 

riiit f akultativer Atempauae (CSsur) nach jeder beliebigen Silbe, meist jedoch nach der betonten 
fUnften odersiebten oder nach der unbetonten sechsten oder achten Silbe. Sobald jedoch 
auf die betonte fiinfte Silbe eine Pause folgt, oder, was gleich ist, sobald die betonte fiinfte 
Sitbe allein einen Takt ausfilllt, dUrfen wir nicht mehr von einem Elfsilber im rechten Sinne 
des Wortes reden, da wir in Wjrklichkeit zwei rhythmisch selbstandige rilnfsilber vor uns haben; 
nur wenn der erste Filnfeilber weiblich reimt oder der zweite Pflnfailber durch Hinzufiigung einer 
Auftaktsilbe zu einem Sechssilber umgeformt worden ist, wie wir es an dem Refrain Je senl Jes 
dotts mas im Motet nachgewiesen haben, bleibt es eich gleich, ob wir dieses Qebilde als Elfsilber 
oder als eine Summe von zwei Filnfdilbern betrachten, deren erster weiblich reimt, oder ob wir 
es als eine Verbindung eines FUnfsilbers mit einem Sechssilber auffassen. 

Ahnlich wie bei diesen Eifsilbem kommt es auch sonst noch vor, daB sich zwei oder 
mehr Verse, welche so gebaut sind, daD entweder auf einen weiblich reimenden unmittelbar ein 
volltaktiger, oder auf einen milnnlich reimenden ein auftaktiger zweiteiliger Modus folgt, so dall 



J 6 Takte 
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die betreffenden Ileihen durch keine Pause voneinander g«trennt worden. Dieser Ei-scheinong be- 
gegntjn wir am h&ufigsten in den Motetten, was wohl damit zusainnienhttngt, dali in vielen Fallen 
eine Melodie gegeben war, zu welcher ein Text hinzugediclitet wurde, wie wir es bei Besprecliung 
des Notenbeispiels 21 S. 66 ff. nacbgewiesen haben, in welchem je zwei Vei-se entweder als (7 + '.) 

zusammengonomnien, anscbeinend einen Dreizehnsilber bilden, wie im lateinischen : Agmina 

tnilitiae celestia omnia, oder im franzOsisctien : Quant froidure trait a fin encootre la saison, wo 
auf den mfinnlich gereimten erston Siebensilber ein auftaktig einsetzender Sechssilber folgt, 
wHbrend sich der provenzaltscbe, scheinbare Dreizehnsilber aus einem weiblich gereimten 
Siebensilber und einem unmiLtelbar darauffolgenden FUnfsUber zusammenfiigt, welcher voiltaktig 
einsetzen muO: 

[Lautiier cuidai aber drudaj tota la meillor. 

Wir bezeichnen solchc Verse als scheinbare Dreizehnsilber, weil mit gieichem Recht an 
Stelle der unbetonton Silbe des weiblichen Reimes eine auf den mSjinlichen Beim folgende Pause 
stehen kfinnte, welche dann deutlich die beiden Verse in cinen Sieben- und Filnfsilber abgrenzen 

wUrde. Wie auch die Obertragung 6" zeigt, bilden die zwei Verse: Hut matin a la jornee toute 

mavhhare eine Feriode, welche genau das UaB ausfUllt, das wir bei den scheinbaren Dreizehn- 
silbem oben festgestellt hahen; denken wir den weiblichen Reim des ersten Siebensilhers weg, 
so haben wir fUr diese Periode den Rhythmus \j.~\±~\j.~\± Prosc || ^ - ' ^ . ] ^ j ^ j, 
also zwei v5llig unabhangige Verse, trotzdem sie sich musikalisch zu einem ISngeren Satz 
erganzen kSnaen. Abnlich verbalt es sich mit No. 17* und alien andem Verhindungen von 
weiblich reimenden Siebensilbem mit folgendem Filnfsilber. 

Ebenso ist mit den FQnfzehnsilbern zu verfahren; in der Regel werden sie aus zwei 
Reihen bestehen, von denen entweder die erste uugerade Silbenzahi hat und klingend reimt, oder 
die zweite gerade Silbenzahi hat und folglich auftakttg einsetzend sich unmittelbar an eine stumpf 
reimende Reihe anschlieOt. Tritt keiue dieser zwei Bedingungen ein, so liegt in der Mitte eine 
Pausa plana, welche die Trennung der Verse, den Reihenschluli, markiert. 

Die Leys d'amors gehen nicht Uber den ZwOlfsilber hinaus und diesen fassen sic oben- 
falls als eine Summe von zwei Sechssilbem auf: e devdz saber que horn pot de qttasca daqucslz 
bordos de XII stUabas far dos bordos jadaysso ques amduy represento un. Es ist zu beachten, 
dab man einen jeden dieser ZwOlfsilber in zwei Verse zerlegen kann, trotzdem diese zwei nur 
einen Vers darstellen. Wir haben in den mensuriert flberiieferten Monodien keinen Beleg fiir den 
Zw3lfsilber entdeckt, doch wenn wir uns an die Angabe der Leys halten wollten, kdnnten wir 
seinen Rhythmus aus der unmittelbaren Folge zweier Sechssilberreihen heratellen, wobei die drei- 
tcilige Form, wie wir sie oben S. 182 angefilhrt und besprochen haben, als viertaktige Periode 
im dritten Modus mit zwei Auftaktsilben: --[^-^\-^^\j.^^]j, in erster Llnie in 
Frage kame. 

Solange die innere Gliederung der mittelalterlichen Verse nicht durch die musikalische 
Rhytbmik beleuchtet war, konnten in wissenscbaftlichen Untersuchungen tlber die Metrik' nur 

' Aach znr Erkenntnta der Entstehung und Entwicklnng des mittelaltiirlichen StroptoiibBues wird die 
Muaik das Ihrige beizutragen haben. Uber das Verhftltnis von Reim zu Melodie hat C. Appel eine treffliche 
Voretudie verfiffentlicht, Uc Brantnc, AbhdI. Herni Prof. Dr. A. Tobler dargebracht (Halle 1895); wir haben unaerer- 
aeite dieae Frage einer eingehenden Untersucbung unterzogen; weil wir aber den Leaer dabei regelmftBig anf das 
Corpns der Tronbadonrsmelodien verweiaen mOssen, wdcbea als zweiter Rand in EUrzo folgen soil, haben 
wir davon abgeseheti, daa betreffende Kapitel echon in dem vorliegenden Bande zu veritlTentlicheD. (Siehe SchluBwort.) 
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Hypothesen vorgebraclit werden; ab iind zii cutsprechen diesclben zwar auch den Tatsaclien, itn 
ganzen wird aber Vieles nacbzuprtifcn und entsproclieiid umzuarboitcn sein. 

Die modale t)bertragung der mittelalttirlJchen Monodien ergibt aich aus der Anwendung 
der Regeln, die wir bisher aufgestellt und eriautert haben, spielend einfach und so regelniallig, 
dalt wir keines weiteren Kommentars mehr benOtigen. Die einzige Schwierigkeit tregt vielleicht 
fill- den Ungeiibten in der Beatimmung des Mcdus aus der Silbenzahl der Verse uud dem Ver- 
baltnis von musikalisrher und spraclilicher Betonung. Finden wir z. B. nach Einsetzung der 
Taktiktcn bzw, Abgrenzung der Takteinheiten, dall auf die Iktsilbe meist zwei oder mehr 
Noten fallen, wiihrend die Senkung nur mit einer Note versehen ist, so deutet dies auf den 
ersten Modus bin; haben umgekebrt die Senkungssilben mehr Kotcn als die Iktsilben und 
sind jene zugleich TrSgerinnen des normalen, sprachrechtlichen Worttons, so ist der zweite 
Modus zu verwonden. Die spezilischen Eigentiimhchkeiten des dritten Modus haben wir an ihrer 
Stelle oben S. I57ff, besprochen. 

Nur selten kommt es vor, dafi eine Melodie durchweg syllabisch komponiert ist, d. h. 
dafi auf jede Silbe eine, und nur eine Kote zu singen ist; in diesem Falle geht uns das 
niusikalisch-grsphische Kriterium zur Bestimmung des Modus verloren und das Verh^ltnis 
der musikalisch'dynamischen zur sprachlichen Wortbetonung bleibt allein ansschlaggebend, indem 
der Dauerwert der wortlonferagenden Silben zur Kompensation jedesmal quantitativ ver- 
doppelt wird, wenn dieeelben auf Senkungen, schlechte Taktzeiten fallen. 

Wenn man nun schon bei der Herstellung eines krittschen Gedichttextes der Gefahr 
ausgesetzt ist, sua der komparativen Analyse der Lesarten ein Lied zu bilden, dessen IdentitUt 
mit dor Originaldichtung nur hypothetisch geboten werden kann, so tnlft dies bei der Musik 
dieser Liedor in noch viel hCherem MaUe zu. Neben den, mit beinahe Note fdr Note (ab- 
gesehen von den Vortragsverzierungen , Tonumspielungen etc.) ilbereinstimmend aufgezeichneten 
Melodien, wie wir sie im ersten Tell S. 54 fiE. in den provenzalischen Melodien lap, 2ap : ^5 
3a : PfS, 4a : pY, oapt, 6«p : v, 7a: Pt. 8a P, 10a p, I2ap, 15a p, 16a g, 17 a p, ISap-f und 
2Iap-]f 3s Ctj^) nachweisen kfinnen, begegnen wir niimlich auch zuweilcn solchen Fallen, in 
welchen die Lesarten einer Melodte bei gleichbleibendem melodischem Eem weniger konstant 
sind. wie z. B. in dem zweiten Satz von No. 9 (S. 59), am Anfang von No. 14 (S. 61) und in 
zahh-eichen andern. 

Ganz vereinzelt kommt es vor, daB zu eincm Gedicht mehrere Melodien iiberliofert 
sind. Von Fall zu Fall ist hier zu untersuchen, ob vielleicht die eine dieser Melodien die Be- 
gleitstimme der andern sein kann, ob das Lied zweimal, und zwar einmal vom Dtchtcr selbst, 
dann von einem andern Komponisten, oder von demselben Komponisten zweimal, oder im 
Auftrag des Lieddichters von zwei verschiedenen Musikei'n komponiert worden ist, wie in No. 1 1 
(S. 59) ', ob flberhaupt das Lied keine eigeae, obligate Melodie besaH, sondern ein sirventes war, 
das auf ein ^Uteres, als Muster dienendes nachgedichtet imd gesungen wurde, worauf wir lereits 
oben S. 44, 54 und 101 hingewiesen haben, oder ob ein Gedicht irrtUmlich auf irgcnd eine ent- 
sprechend konstruierte Melodie adaptiert wurde. Das alles sind Fragen, die in Erwagung zu 
Ziehen sind, deren Beantwortung aber erst nach Verarbeitung des gesamten Materials veraucht 
und ni5glicherweise nie mit absoluter" Sicherheit geliefert werden kann. Wir haben bis jetzt von 
den untersuchten Liedem der Troubadours kaum ein Dutzend weaentlich verechiodon notierter 
Melodien festgestellt, wahrend in den meisten mehrfach Uberlieferten Melodien die Dififerenzen 
ganz geringftigiger Natur sind und nur die Ausfiihrung der Notengruppen oder die Koloraturca 



' Vgl. anch oben S. 140 die Bemerkung zu dem Liede: Si j'ai chante sans guerredon avoir. 
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betrefToii oder auch teilweise der Ungescbicktbeit oder Unacbtsamkeit eines Kopistcn zugescbt-ieben 
werdon milsseit. 

In den als SchluB folgendeii Ubettragungen der Notenbeispiele, die wir im ersten 
Teil S. 54 ff. zur TJntersuchung der Notenscbrift in der Originalnotation angefQbrt habcn und 
welche in erster Linie dazu dienen sollen, die Ricbtigkeit und praktische Verwend- 
barkeit unserer Intorpretationamethode zu erweisen, werden wir auf die Untersucbung 
der einzelnen Lesarten betreffe Herstellung eines kritischen Textes nicht eingeben, da wir una 
nach VerOffentlichnng der Melodien der Troubadours damit zu bescbSftigen haben werden. 




Ab jol muou lo uers el co - mens.et a.h joi re-man fl fe • nis . 
Chant e de - port ioi dom • nay e bo - Uts . 

li jora Bon lone e may . mes bel dos dums dau - zels^ 

lo • li • fanz . qe qan chai Doa pot le - lur . 

Co-nortz a - ras say yeu b« . que uoa de me no& pen-satx 



Non ea me - r& neil-Ia seu chan meii de nul au - tre chaiL>ta - dor. 

Son pog-nes par-tir son no - ler . de cbo dnnt plus al cor no-Ion. 



*) Die V^i'tikalstriche Jm Faksimile oben 8. 54 imch sabern uod acordes dicnea in der Handschrift our 
dazn, die Noten zu ihren zugehOrigen Textailbeo in brlngen, well der Test far die Anhringuii(t: der laDgen Noten- 
gruppen zu eng geschrieben war. 
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Eei glo - ri - OS ve - ray luma e dar - Utz . 
Dreg de uk - tu - ra co - man - da dont ■ - mora pren nay - che - men . 

mm Hf f" rir r \ fm ^ 




M • le na mi • rant tant est li - e de son en - nui . pas - me - e ohiet en son gi 



lore lo - cit on en tra - i - son . et moi ont mort dau • tel sem - blant 




' Das ritardando ist in der Hs. 846 dnrcli Verdickung der letzten Note der zu ra gehSrigen Urnaria 
aDgedrntet. Dieee Meludie steht in ^46 an eist^r Stelte; sie ist in elner der znhlreichen, inkonaequenten Notie- 
mngen aafgezeichnct, auf die wir oben S. 122 Anm. 1 liiDgcwieH^n hnbeo. 
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SchluBwort. 

Die Untersuchung uber die musikalische und rfaythmische Seite der iltesten weltlichen 
Denkmaler abendlfindiacher Lyrik, auf welche di« Wiseenschaft seit mehr als tiundert Jahren 
wartet und die wir nunmehr der Offentlichkeit zum erstenmal abgeschlossen iibergeben, erstreckt 
sich bis zur Wende des 13./14- Jahrhunderts. Waa wir hier als Tatsachen feststellen und vor- 
^hren, sind keine subjektiven Meinungen oder auf bloBem Raten beruhenden Ansichten; es sind 
vielmehr die positiven und folgerichtigen Ergebniese, die wir aus der methodischen, analytischen 
Vergleichung der Originalhandschriften und dem Studium der mittelalterlichen Theoretikertraktate 
gewonnen haben. Konsequenzen, die sich unmittelbar aus der handschnftlichen t^berlieferung 
ergeben, sind, was den wissenschaftlicben Wert derselben betrifft, unbestreitbar auch den scharf- 
sinnigsten Spekutationen vorzuziehen. Bin jedes System, das folgetreu eingesetzt und durchgefiihrt 
wird, kann ja zu einem Resultat gelangen, welches als solches flir sich den Anschein der Richtig- 
keit trageo kann, ohne das richtige zu sein; die Beatatigung und Gewahr dafiir, dali eine Uethode 
kiitisch ist, wird vor allem durch den Konsens aller einschl^gen DenkmMer geliefert. 

Nur dem Fehlen eiaes nbjektiven, das gesamtc Material umfassenden Verfahrens kann 
es zugeschrieben werden, daO die frUheren {)bertragungsversuche als unzutreffend zu betrachten 
sind und sowohl einzeln unter sich als auch Ubcrhaupt im Prinzip mit der Oberlieferung im Wider- 
spruch standen. Die sonderbaren Gebilde, die dem Publikum zuwoilen, haupts&chlicb vor H. Rie- 
manns Arbeiten, als Proben von Troubadoursmelodien geboten wui-den, waren oicht gerade geeignet, 
ein allgemeineres Interesse fOr dieselbeu wachzurufen, und man kann es den Pbilologen nicht 
verargen, wenn sie daraufhin die mittelalterlicbe Musik so lange Zeit ignorierten. 

Wir miissen zugeben, A&ii die Umschrelbangsproben von Troubadours- und Trouv^res- 
melodien, die man bis vor kurzem kennen lernen konnte, ,eint5nig, minderwertig und von geringer 
Ei-findniig* und zum Teil nocb schlecliter waren; damit ist jedocb noch lange nicht gesagt, daO 
diese echten, begeisterton und leidcnschaftlichen Uinnelieder in ihrer ursprungliclien Gestalt ebenso 
plump und unnatQrlich waren, wie sie nath den geuanntcn filteren Cbertragungsversuchen zu sein 
schienen. A. Guesnon in Paris hat den Nagel auf den Kopf getroffen, wenn er diesbezflgUch 
bei Besprechung unseres Aufsatzes ,Die modale Interpretation der mittelalterlichen Melodien' 
(Cacilia-StraQburg, Juli 1907) in der Zeitschrift ,Le Moyen-Age" (X[, Juillet-AoOt 1907) 
bemerkte : 

„Cet I'irange disaccord s'expliqne anjourd'hui, non par unc d'lffhenee d'aeoustique on tin 
manque de gout chfe ies compositeurs anciens, mais suriotU par I'erreur de leurs moderiies 
interprttfes, qui les lisaient mal." 

Richtig gelosen und vevstanden stellen die Melodien der Troubadours und Trouvferes in 
ihrer Gesamtheit eine Samntlung von Liedern dar, die vermSge einer oft staunenerregenden NatUr- 
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lichkeit Liid Singbarkeit an spontaner Eingebung, an gesunder Melodik, an intitner Eongruenz Aer 
muBikalischen Sprache mit den zugehOrigen Liedtexten und einer, trotz der Beschi-aoktheit des 
zu Gebote stehenden Tonmaterials und der primitiven Ausdruckemittel oft scharf ausgepragten 
Individualitat bis heute einzig dasteht und auf welche Frankreich mit Stolz und die andern 
Nationen mit Bewundemng zurilckschauen kSnnen. 

Welcher Komponist hfttte fOr das Lied: Apris ai qu'en chantant plour eine ergreifendere 
Melodie finden kdnnen als die oben S. 124 als No. 96* abertragene? Schlicht und einfach ist das 
.Flajolet'-Liedchen (Obertragung No. b8*, oben S. 117) gebaut; dochwie charakteristisch, anmutend 
und maleriscb bewegt Bich die niir aus zwei S&tzchen bestebende Melodie! Die musikalisch- 
ilsthetiscbe Analyse filbrt bei der Melirheit der Troubadoursmelodien zu derartigen und noch viel 
Uberraschenderen Featstellungen. Bald ruft eine Melodie muntere, iebene&obe Regungen in una 
wach, hauptsfichlich in Romanzen und Tanzliedem, bald emeto, scbwermtltige, in den Liebesklagen 
und Gattungon ernaten InhaUs. Der Stimmungscharakter der Helodie ist etwas Allgemein- 
verstftndliches und um so leichter Empfindbarea, je getreuer er den jeweiligen paychiachen Zu- 
stSnden dea Komponisten entepricht. Die Poeslen d«r Troubadours aind aber zum groBen Teil 
von Liebe und lieidenschaft motivierte und eingegebene, in Oedichtform zum Ausdnick gebracbte 
HerzensempflnduDgen ; sie schildem uns die inneren Zustfinde und tlu&eren Ereignisse und ermCg- 
lichen uns aomit, die in die zugebOrigen Helodlen gelegten, allgemeineren psychischen Affekte, 
QflfOhle und Stimmtingen in uns wiederzuerweckeu. Solange man die Muaik dieser Minnelieder 
unberBcksichtigt lieO, konnte eine voile WQrdigung der Troubadourslyrik nieht erzielt werden, 
weil die Oedichttexte erat durch Aasoziation mit den Melodien ein organiacbes Ganzea bilden. 

Bei dem nngewObnlichen TTmfang und der Eigonart des zum erstenmal behandelten Stoffes 
werden trotz der peinlicheten Umsicht und Sorgfalt, mit welcher wir vorgegangen sind, in unserer 
Darstellung vielleicht Unvollkommenheiten aufzudecken Bein, (Ur deren Beseitigung wir nach ein- 
gegangenen Beaprechungen und Mitteilungen nach Mflglichkeit Sorge tragen werden*. Wir wollten 
ur8prilngli(;b diesem erBten Bande* noch eine Untersuchung dber die Tonalit&t, Melodik' und 
Asthetik der Troubadours- und Trouv^resmelodien sowie Hber die verschiedenen liedgattungen 
und das YerbSltnis vom textlich-metrischen zum musikaliacben Bau der Strophen beigeben, doch 
haben wir davon absehen mOssen, weil dem Leser jede KontroUe gefeblt hStte, solange das 
KorpnB der Tronbadonrsmelodlen nicht yerOffentlicht iat. 

DIese TOUst&ndige Sammlnng aller bekannten TroDbadonrBmelodien haben wir be* 
T«lt8 drnckrertig verarbeltet; die Tersehtedenen LeBarten sind in derselben Art nnd Welse 
geordnet and nach mnsihalisclien Perloden gegliedert, wle wir m bisher in den angefDfarten 
Notenbeisplelen (oben H. 54 ff.) getan liaben. 

Die Anordnnng der Lleder entsprieht genan dem oben 8. 29—36 anfgestellten 
Verzelchnin; dieser zweite Band sclilieAt sieh also organlsch an den TOrliegenden ersten 
an nnd kann baldig§t erschelnen. 

■ Auf mehreeitigen Wonscb gedenken wir den vorllegenden eraten Band demnSchst in Cbersetiung ins 
FranzOsische herauszugcben, um unsere Darstellung nnch einem ftusgedebnteren Leserkreiae lugfinglicb und ver- 
atKndlich xu geetalten. 

* Aucfa Oder die Musikinstramente der Troubadours wird noch zn handein seiu; wir haben das Titelwort 
, Troubadours* eigenb&ndig gezeicbnet, !ndem wir die einzelnen Initialou den Pergaroent-Liederliandscbriftea nacb- 
gebildet haben, nra auch denea ein Bild Ton der AusBtatCungakanst dca 13./14. Jabrhunderta zn bieten, welcbe die 
Originate*) nicht einsehen kSnnen und um gleicbzeitig die veracbiedeneo MuaikiDatrumoDte und Tracht«n der 
mitl^laUorlichen SHnger- und Spiellente darzustelleQ. Eine eracbQpfende Bcarbeitung dieser Frage febtt leider noch. 

*) In den Handscbrirtcn ist der bei una getflpfolto Untergrund meiet bus Gold; die Kleider blau, roaa od«r 
backsteinrot. die Qucbstnbcn, SchnCrkel und Randleiaten ebeiifalla kariniu, dunkdblau, backstein odpr gold. 
J.-B. Beck, Heliilien der Traulmilonni. 
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Bei genligender B'eteiligung werden wir, als Begrtinder des modalen Inte'rpretations- 
verfahrens filp die Lesiing der mittelalterliclien Melodien, iiach der Herausgahe des Korpao fler 
TrODbadonrsmelodien auch das' Korpus aller TroavferesmelodleQ, welches ein Opus von zirka 
8 starken Quartbanden bilden wird, unter dem Titel: 

MONUMENTA CaNTIIENARUM LtRICORUM 

Francue Medii Aevi 

auf dem Wege der Subskription vGrflffentlichen, wofilr wir ein ausfUhrliches Subskriptions-Rund- 
Bchreiben versenden werden. 

Die Wichtigkeit und der allgemeine Wert dieser Korpuspublikation liegen zu sehr auf der 
Hand, als daB wir sie eingehender hervorheben zu mtissen glaubten. WSre dasselbe von vorn- 
herein fUr die Liedertexte geschehen, an Stelle der vereinzelten Monographien und Bruch- 
abdriicke, so hatte sicli das Stadium der mJttelalterlichen Lyriker in einem ganz andem Umfnng 
entfalten kBnnen, als es geschehen ist. 

FUr die absolute tlbereinstimmung der Melodien mit den handschriftlichen Originalauf- 
zeichnungen Ubemehmen wir die unbeschriliikte Gewahr, da wir die Zoiclmung und Drucklegung 
persdnlich von Paris aus ilberwachen werden, was uns leider far den vorliegenden Band nicht 
mJ5glich war, Wir ziehen das Verfahren und die Grunds&tze, nach welchen wir vorgehen, den 
gewShnlichen photographischen Einzel-Faksimilierungen vor, weil wir in unserer Darstellung die 
Gliederungen der Melodien gleich durchfiihren und die s&mtlichen Lesarten in der Qbersicht- 
lichsten Weise genau parallel untereinander setzen k5nnen, ein Vorteil, welchen man durch bloBe 
photographische Reproduktion nie wird erzielen kOnnen. 

Die batdmOglichste VerBflfentlichung der angekilndigten Werke verdient daher, wie wir 
glauben, nicht nur das Interesse der Wissenschaft, der Romanisten, Musikhistoriker und mittel- 
alterlichen Philologen, sondem auch Eonservatorien und iibcrhaupt alle wahren Musik- und Kunst- 
freunde werden aus der Beschaftigung mit diesen iiltesten ,Liedem' im voUen Sinne des Wortes 
Erbauung, Anregung und Belehrung schOpfen kQnnen. 

Mit wohlwollendcr Unten^tiitzung von soiten des fachmSnnischen Interessentenkreises der 
in- und auslandischon, hauptsachlich auch der unmittelbar beriihrteu franzCsischen UnivcrsilHten 
und samtlicher Musikachulen hoffen und wijnechen wir, i?a(J es uns gelingen mSge, die vcrborgenen 
Scbatze des mittelalterlichen Liedea zj neucm Leben heivorzurufen und danken im voraus alien 
dencn, die uns fernerhin bei diesem groUen Unteinehmen mit Rat und Tat beistehen werden. 

Gebwoiler im ElsaO, den 1. Mai 1908. 

Dr. Joh. Bapt. Beck. 
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Alphabetisches Verzeichnis der mitgeteilten Lieder 
und Liedanfdnge. 



A. Provenzalische Lieder. 



■ "" - 






- 




ObortraKuDK 1 


Liedanfang 


Verfaaaer 






in mode 


no Noton 

Seite 


Hoten. 

bei spiel 
No. 


Seitc 


tJbertr. 
No. 


Ab joi .nou lo vers el comena 


Bern, de Vcntail. 


25 


4 


56 


IV 


190 


AmorB in'tirt cod fuoc am flama 


Anonym Dama 


236 


19 


63 


XIX 


191 


Ar agues en mil marcs <le fln argent 


Pistoleta 


18« ■ 


14 


61 132 


129* 


144 


Atressi cum I'olifaDZ 


Rich, de Uerb. 


226 


7 


68 


VII ' 


190 


Bella donna cara 


Anonym Acorte 


237 








113 


Ben fora contra I'afan 


Gauc. Pardit 


64 


— 


sa 






Ben volgra s'esser pogea 


Anonym Dansa 


240 


20 


64 




111 112 


Can vei laloete raover 


Bern, de Ventad. 


43 


2 


65 


11 


190 


Chant e deport, joi, domncy e aolatz 


Gnuc. Pftidit 


et 


6 


57 


V 


190 


Conort? era sai eu be 


Bern, de Ventad. 


81 


8 


fi8 


VIII 


190 


] liable guarw non tor men tea 


Anonym planctus 




18 


63 


XVlll 


191 


Dire voa Tuelh sea duplansa 


Marcabra 


142 






T 


113 


Donna pos vos ai chausida 
DregB de natnra coinanda 


Anonym 


242 


_ 


_ 


10* 


IIS 


Mattre Eriueng. 


145 


15 


61 


XV 


191 


Filla de dien ben as obrat 


Anonym planctus 




18 


63 






Ports cauBB ee quo tot lo maior dan 


Uauc. Faidit 


63 


3 


66 


III 


190 


La dousaa votz ai am id a 


Bern, de Ventad. 


34 


1-.' 


60 


XII 


190 


Lanquan li joni son lone en mai 


Jaufre Rudel 


i:f6 


6 


57 


VI 


190 


Lautrier cuidai abcr diiida 


Annnym 


248 


21 


66 


2* 


111 




Marcabru 


143 




li'l 


HO' 


124 




Anonym ^^oUt 


254 


17 


6.' 133 


129* 


141 


Non es incravilla sen chan 


Bern, do Vvntad. 


87 


a 


na 


IX 


190 


Oba m'agra que mos voters 


Guiraut Riquier 


119 


1 


54 


yp 


190 


Per proar si pro privalz 




12U 


1 


54 


i« 


190 


Pos quieu vei la fualla 


Anonym 


'JM 






9* 


113 


Oui la ve en ditz 

Rei glorios vcrais luma e ckrtalz 


Aim. de Peg. 


S 


11 


59 


91* 


124 


0. do Bornoill 


83 


13 


60 


XIII 


191 


8'om pogues pnrtir aon volcr 


Gauc. Faidit 


72 


10 


59 


X 


190 


Tant c8 gay ca avinenU 


Anonym 


2S8 






11* 


113 


Tout cil qui sont enainournt 


Anonym 


iiM 


16 


62 


49' 


116 
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Bl. Trouvfereslleder und Refrains in der Originalnotierung und in 
Obertragung in moderoe Noten. 





Verfasser 
Oder 


Original- 
Notierung 


No. 


Seite' 


Raynaud 

No. 




Liedgfttturg 


Seite 




Amonrs et ma dame atissi 


Refrain 


87 


lie* 


lii7 




AiDonra qui ra'a done je Tep meici 


Anonym 


134 


135* 


145 


1 002 


Apris ai qu'en chaDtant plour 




1>>1 


m* 


124 


2010 


Au comencier de ma nouele amour 


J. d'Eap. 


134 


134* 


144 


meo 


Au comencier de totea mea ehancons 


Anonym 


131 


ise* 


145 


19U6 


A une fonleinne 


Paat. 


121 


83* 


124 


137 




R, de N. 


73 


XXII 


]»1 


2075 


Au tans d'aonst que fcuille de boschet 


Paat. 


in 


J87* 


146 


96U 


Ayoec tele compaignie 


Refrain 


1^1 


115* 


127 




Bien me deuese targier 


C. de Beth. 


134 


1»9* 


146 


1314 


Bien m'ont amors entrepris 


Anonym 


121 


101* 


124 


1632 




R. de N. 


134 


138' 


146 


1666 


ChancoQ enroisfe 


Quill, le Vin. 


lai 


104* 


125 


1143 


Chancon ferai que talanz m'en est pris 


R. de N. 


ia4 


140* 


146 


1596 


Cbaoter me plait que de joie est uorriz 


G. B. 


la* 


141* 


145 


1678 


ChascuD qui de bien amev 


R. de Font. 


S9 


fS' 


113 


759 


Costume est bien quant on tient - 1 • priaoD 


R. de N. 


134 


142* 


145 


1880 


Dame das eieua 


Guill. le Vin. 


861 

13a) 


132* 


144 


1S6S 


De bone amour et de lesul amie 


G. B. 


131 


147* 


145 


1102 


Dex est ausi conme li pellicana 


R. de N. 


134 


145' 


14.5 


273 


Don tree douc nom a la Tirge Marie 


K. de N. 


134 


143' 


145 


1181 


Ensi com cil qui cueure sa pesance 


H. do Br. 


87» 
130 


133* 


144 


238 


Fin amora me fel chanter 


Anonym 


121 


:i2' 


126 


815 


Hui matin a 1'enjomde 


Oaut. de C. 


87 f. 


5* 


Hi 


696 


J'ai nouel comandement 


Anonym 


1»1 




(122) 


651 


Lanque tine feuille et 5or 


G. B. 


I'Jl 




(122) 


1977 


Lautrter cbevauchoie 


Lai 


7B 


3'd 


m 


1695 


LoDC tena ai men teua ub& 


M, de P. 


1\ 


12T* 


131 


475 


Lone tens m'ai teu 


Lai 


76 


a-c 


HI 


2060 


Hout m'abelit li chanz des oiseillons 


Anonym 


133 


130* 


144 


1910 


Ne aui pas ai esbabiz 
Pleine dire et de deacoafort 


P. dA. 


ISI 




(122) 


1638 


Anonym 


5o 






1934 


Pour conforter ma pesance 


R. de N. 


86 


4*a 


113 


237 


Pour mal t«mpe no ^our gelte 


R. de N. 


121 




(122) 


528 


Quant la saisona desiree 


Anonym 


lai 




(122) 


505 


Itobei-t yeez de Fierron 


R. de N. 


121 




(122) 


1878 


8i j-ai perdues mea amours 


Refrain 


131 


no* 


117 




Sorpris d'amours et ploins d'ire 


G. B. 


lai 




{l5!2) 


1601 


Telx nuit qui ne puct aidier 


Anonym 


121 




am 


1260 


Trop m'abelit qant j'oi au point du jour 




133 


131* 


144 


1993 


Virge glorieuse 


Rcl.' Lai 


76 


a*b 


HI 


" 



' Die eingcklnmmerten Zablcn geben die Seito an, auf welcher die rhylhmiachc Lesung des betreffenden 
A finden ist. 
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B2. TrouvferesHeder in Obertragung in moderne Noten. 





Verfasser 


No. 


S 


1 
S 

No. 


A eDuiz sent mal 


R.deN. 


IS* 


iia 


1521 


Al'entraDtdoudouKtermine 


G. B. 


92" 


124 


1387 


A rentrantdou tens nouvel 


Anon. 


07 


124 


581 


A ma dame ai pris coDgie 


M. d'A. 


B4* 


124 


1087 


Amoure eat une iiieruoille 


Cuv.? 


99* 


124 


658 


Amors qui seit bien en- 










chanter 


Q. d© Coincy 


61' 


117 


861 


Au besoin volt on I'ami 


G. de Bern. 


96 


L24 


1028 


Au doDz mois de mai jolia' 


Paat. k refr. 


98' 


194 


1050 


Ben cuidai garir 


Anon. 


18" 


IIS 


1417 


Bone amora qui son repaire 


J. E. 


100* 


194 


180 


Jeu parti 


16* 


lis 


1776 


Chanterai por nion coraige 


D. du P.? 


102- 


195 


21 


Chanter Tuil d'amoor cer- 










Uinne 


Anon. 


108* 


125 


132 


Chanter rail nn eon 


Anon. 


14* 


113 


1901 


Coroencerai a faire on lai 


B deN. 


66' 


117 


64 


Dame cia voatre fins amia 


R. da N. 


R8* 


117 


1516 


Dame je verroia 


Anon. 


105* 


126 


1769 


Dame merci una rien Toa 










demant 


R. de N. 


144' 


145 


335 


De bone amour vient aeance 










et beauli 


R. de N. 


146' 


146 


407 


Dedanz mon cuar naiat 










nne ante 


Anon. 


106* 


125 


873 


De la pluB douce amour 


Bl. 


64* 


117 


1953 


De la procession 


Anon. 


161' 


146 


IBBl 


De toui max n'est nns 










pleisans 


B. de N. 


16* 


114 


975 


Davera Chastelvilain 


Anon. 


150* 


I4« 


123 


Dos com m'ont mort norri- 










cea et enfant 


Anon. 


149* 


146 


841 


Ditea aeignor que devroit 










on jiigier 


Anon. 


»8* 


146 


1283 


En chantADt plaingetaopir 


Anon. 


111* 


126 


1464 




G. B. 


107* 


125 


1011 


En douce dolour 


Anon. 


108* 


125 


1973 


En csmai et en confort 


Anon 


HO- 


125 


1929 


En la douce saiaon d'est£ 


Anon. 


67* 


117 


441 


En mai par la matinfe 


Anon. 


17* 


lU 


530 


En mai quant Sorisaent pr6 
En mai quant ti rosalgnolet 


Anon, 


!8* 


114 


469 


Anon. 


58" 


NT 


967 


Knnulz et deaeaperanco 


Cuv. 


109* 


125 


214 


Haute chose a on amour 


G. de Bern. 


I13' 


125 


1964 


J'ai oblifi poinne et travaua 


G.B.ouR.d6F. 


80' 


1)8 


389 


J'aloie I'au trier errant 


R. de N. 


114* 


126 


349 


Je cbantaaae volentiera 










liement 


Ch. de C. 


152' 


148 


700 


Je ne tJeng mie a sago 


Anon. 


61* 


118 


37 


Joie et solaz mi fait chanter 


Anon. 


6»' 


lie 


817 


L'amonra dont sui espris 


Bl. de N. 


63* 


118 


1645 


Lautrier auint en eel autre 










pais 


Rich, de P.? 


153* 


146 


1674 


Li iolij mam que je sent 










ne doit mie 


Ad. le B. 


165* 


146 


1186 


Li joliB maia ne la fiors 












P. d'A. 


154' 


148 


1692 



Liedanfang 


Verfasaer 


No. 


S 


1 
No. 


LT joli tema d'est^ 


Anon. 


69* 


118 


452 


Ma dame mo fet chanter 


Anon, 


19* 


114 


816 


Ma douce dame on ne me 










croit 


Anon. 


65* 


118 


1839 


Mauvaia arhrea ne puet 










aorir 


R. de N. 


64' 


118 


1410 


Merci clnmanz de mon fol 










errement 


R. de N. 


158* 


146 


671 


Ne lairai que je ne die 


Anon. 


SI* 


114 


II3I 


Ne me doone paa talant 


Moniot 


SO* 


114 


739 


Ne me aout pas aclioison 










de chanter 


G. B.? 


167' 


146 


787 


Nouele amors qui m'est an 










cuer entree 


J. de Cjs 


168* 


I4h 


613 


Onques d'amors n'oi nulc 










ai grief poinne 


G. de Bern. 


169* 


146 


138 


On voit souvent en chan- 










tant amend rir 


P. d-A. 


160* 


147 


1391 


Punsis d'amors joianz et 












J. de Br. 


168* 


117 


1345 


Par deu aire dechampaigne 










et da Brie 


R. de N. 


161* 


147 


nil 


Pluie ne ven-, gel^ ne 










froiduie 


G. de V. M. 


169" 


147 


2105 


Pour froidure ne pour yver 










felon 


R. de N. 


66* 


lis 


1866 


(Juant cea floretea florir voi 


tiaut. de C, 


62- 


117 


1677 


yuant fine amors me prie 










que je chant 


R, de N. 


164* 


147 


306 


Quant je voi este venir 


T. d. B. 


24* 


114 


1477 


Quant J8 voi le doui tena 












Anon. 


67* 


118 


I486 


Quant I'erbe maert et uoi 










fuille cheoir 


G. B. 


166* 


147 


1795 


Quant li oisoillon menu 


Anon. 


23- 


114 


2056 


Quant Toi esto et le tens 












Ch. d. C. 


166* 


146 


1450 


Quant Toi renverdir Tar- 










broie 


Anon. 


27* 


114 


1690 


Qui bien veut amors des- 












Ch.ouR.deR. 


22* 


[14 


1655 


Quid'amoraa remembrance 


R deM? 


25* 


114 


244 


Qui porroitun guierredon 


Anon. 


26* 


114 


IB68 


Qui aeit purqnoi amours a 












R. de N. 


167' 


147 


2026 


Seignur sachiez qui or ne 












R, de N. 


168' 


147 


6 


Se valors vient de mener 












Anon. 


169- 


147 


1218 


Sire ne mo celez mie 


R, de N. 


28* 


114 


1185 


Sour ceat rivage a ceste 












Gaut. de C. 


53* 


117 


1831 


Tant ai en chantant proi^ 


Bl. de N. 


29* 


U4 


1096 


Tant ma mene force de 










eeigDorago 


G.B. 


170* 


147 


42 


Vuiz de joie ploins d'ennoi 


Anon. 


30* 


115 


1657 



» Google 



B3. Refrains 

aus dem Renart le Nouuel in Obertragung in moderne Noten. 



Liedanfang 


Uber. 

iKsung 

No. 


Seite 


A boino dame loiaus 


80* 


120 


Ades sont cea aades brnnetes 


47- 


lie 




83- 


120 


A mea damea li tana en va 


Te- 


11& 


Amours ct ma dame ausai 


lle- 


127 




38- 


115 


Avoec tele compaignic 


US' 


127 


Until e Bui pour amer 


34' 


115 


C'hapclet de Tcnque 


42* 


116 


l>ame et amours liemcnt 


lift* 




Dame or sui traliis 


121* 


127 


Dame qui men cucr aves pria 


78' 


119 


De no conipaignio 


43* 


116 


De tout mon cuer boino amour 


89* 


120 


Diei comment riurer porrai 


37* 


115 


Diex donn^a a mon ami 


39- 


115 


Dies je me mariai trop toa 


84- 


120 


Diex, trop demeure 


73* 


119 


Dont vipnt li niaus damer 


85- 


120 


En non dieu j'ai be! ami 


48* 


116 


Fauaae amour je voua doina coiigiiS 


81* 


120 


Fi marl da voatr'amour 


44- 


116 


Hareus li raai.a d'amor mocbiat 


77- 


119 


He amouretcs m'ocdrcs voua done? 


82- 


120 


He durne jolie 


36' 


115 


He dicna, ceje m'a trai 


3a- 


115 



Li«danfang 


i-ber- 
tragUDC 


Seite 


He diex qui men garira 


123- 


127 


He diex, ai trea doua non 


79* 


119 


Honia soit qui vraia amana liepart 


117" 


127 


J ai »me et tous jours anierai 






J'ai joio ramen^ chi 


70- 


119 


J'ai pensee a tel la 


33' 


115 






119 




88" 


120 




31* 


115 


Je muir. je muir d'amoretes 


124- 


128 


Maria pourquoi n'ameroie 


122* 


127 




4«' 


IIH 


Ne aui pas lea mon ami 


35* 


115 


Me aui point les mnu ami (Variants). 


4o' 


116 




6»' 




Onques pour amer loiaument 


74- 


119 








Pitiea et amours pour mi 
Poor toi ne crie ]ou hai hai 


120- 


127 


87- 


120 




41- 


115 




125' 


128 


Souspris sui d'amoretes 


72- 


119 


Toua ares le singnourie 


40- 






88- 




Voua n'alea mie tout cnai que je faia 


71- 


119 



C. Obertragungen aus mehrstimmigen Komposltionen 

des 12. bis 14. Jahrhunderts mit latetnischen und franzosischen Texten. 



1. Lateinische Texte. 



Liedanfang 


lr»CTiw 
Ko. 


Seite 


Couas. 
A.H.No. 


Agmitia militiae 


2- 


111 


_ 


Ave virgo rcgia 


179- 


149 




Conditio naturae defuit 








Kximio pater et regie 


177*b( 


148 


XVHI 




174- 


148 


_ 


beata virgo Maria 


176* 


148 




Maria virgo davidica 










178-b 


149 


V 


Psallat chorus 








(Juid miraris 


175* 


14H 






IBit-a 


150 




Verburo caro factum eat 


189-b 


150 


XIH 



2. Franzfislsche Texte. 





Uber- 

lr«([ung 

No. 


Sfl-ta 


COUSB, 

A.H.No. 


Certee mout est bone vie 


187* 


IfiO 


XI.llI 


Cia a cui je auis amie 


188*c 


l.W 


XXXVl 


He, M6re diu 


184*a 


149 


XXVI 


Je aeiis lee doua maus 




1H4 


XLIV 


Je aui joliete 


I86'c 


InO 


XLIV 




ie6*a 


150 


XLIV 


t,a virge Marie 


184'b 


149 


XXVI 


I.'catat du mqudo 


182' 


149 






lae-fa 


IfiO 




Mout me fu grief 


IfiO* 


149 


Vila 






150 


XLVII 


Povre secora 


181* 


149 


IXa 


Quant ae depart 


183* 


149 


XXXa 


yuant uoi la florotB 


lfi6*b 


150 




Qui amours veut iiiaintenir 


188*a 


150 


XXXVl 



» Google 



Namen- und Sachregister. 



(Die Zflhlen bezietien slcta luf die Selten und die kleinen Kopfzahlen auF die entsprechenden FuBnoten). 



Abfassungaorte und -zeiten der 

Liedm'liaiidschrifteu 80 85. 
— der TraktBte 105. 
Ahurenzung der musikalischcu 

Takte ]»&. 
Abhangigkeit des musiknlisclieii 

Rhytbniua vom Textmetnim 97. 
Abwechslung von Longa und 

Brevis »3 h» 74 84 12S'a. 
AoortE 113 169 175. 
Adan de la Hale 82 119'. 
Admoiiter Traktate 104 fT. 163. 
Acqnipollentia »5 153 lfi4'. 
Asthctik der Troubadounmdodien 

l»2f. 



140 1 
Akzcnt im Provenzalischeu 169; 

siebe ailch Betonung. 
Alba 60. 

Albert de Sestaro 29 38. 
Albertet 103. 

Alfons X., der Weise 76" 83' 108. 
AlUIuja 85 »4 I05>. 
Alphabetisrbe Anordnung der 

Handscbrifi Paria, B. N. 848, 142'. 
Alter dpr N.ilen 45 85. 
Altera l.revis n6< 141 146'. 
AioBnieu de Sescas 8. 
Ambros 26. 
Arabrosius 101. 
Amphibrachys 164'. 
Amphimacer (creticiis) I64> 181. 
Analogiebildungen 09 169. 
ADapiistiBche Verse 132 169 164'. 
A n kl ange von Fastourellen an 

Tame 96. 
AnonymuB II. (Conaaemaker) 148. 

— TIL (Couaaeroaker) 148. 

— IV. (Cousaemaker) 105' 106 108 



AnpaasuiKt der Notenschrift 8.'>. 
— von Texteii auf eiae gegebene 

Melodie 67 f. 75 1H0 188. 
Antiphonen 63 96'. 
Antiqui 77'. 
Appel, C. 2 8 14 188'. 
Ariljo Sdiolasticus 143'. 
Aristofelea(p5eudo) 96 105' 109' 
132' 143 148 162 > 154 158' 184. 



— de Mar 
Ars nava 69. 

— rithniicandi 105, 
Aaaoziatlon von Aaaonanz und 

dj-namiachcr Iktsilbe I59f. 
Atmungazeiclien 140. 
Attributionen, verschiedenc 2 II. 
Aubry, P. 3 20 27 68 75 83 84* 

96 97' 144' 161'. 
Audefrois li basfara 88. 
Aufldaungszeichen 50. 
Auftakt USff. 130 150 I66ff. 
Aurelianiia Beomensis 104. 
Ausetattung der Handscbr. 10 16. 

II qufldratum und rotundum 50. 

Baif 98 164'. 

Bartach, K. 7' 14 20 93 29 41 

167 183. 
Bauerntanz 156 FuBu. 
Beatrilz de Dia 30 38 102. 
Beck, J.-B. 84' 192. 
Becker, Ph. A. 4' 61' 104'. 
Beds 104. 

Berenguier de Falazol 30 38. 
Bernart de Ventadorn 30 38l. 40 

45 55 fi6 68ff. 100. 
Bernhard, W. 8, 
Berno 104 143'. 

Bernouilli, Ed. 3' 95* 103 143'. 
Bertran d'alamano 29'. 

— de Born 9 30 38 64 101. 
Betonung, dynamische 98 128?. 

160 ff. 

— fakultative 139' IBflf. 

— uiiregelmaUige 161' 172' 183f. 

— der mittelalterlichen Dichtungen 
l2dS. 167 164. 

Bildiing der mittelalterlichen Eo- 

pisten und Sanger 3' 67 lOOff. 
Biuaria 48ff 113. 
Binneiireim 159 1A9 174 182. 
Biographien der Troubadours 29* 

. looff. 
Biox 183 169 177'. 



ivirga 60. 


Dalphin d'Alvemho 102. 


izet. A., Arleaienne 156 Anm. 


Danaa 63f. 113. 


lacasset 10. 


Dante 42 103. 


lakesmit 108. 


Daude de Pradas 30 38 1<J|. 


londiau de Nesle 88 185. 


Dauerwert der Noteii 45 52 80 8;, 


lumeulesen :;9{. 49. 


8ti 135' 141 189. 


•>],n, E. 60'. 


Dohnung (fakultative) vou Kura 



Cadonet 30 88 103. 

Ciicilia (Le-Roux, StraBburg) 81' 

Casur, ReihensdiloB ]39f. Hi.") 

182 ff. 
— weibliche 182'. 



Calai 



a 79. 



Cantilena 100. 
Cantores 95* 143'. 
Cantua coronatus 9(5*. 

— planus 47. 

— priua factua 67. 
Canzo 33 100 103. 
Carmina buniua 128. 

Cauda, Notenschwanz 47f. 53 132'a 

— Sachspiel 96' 97 '. 
Cephalicus 48. 
Chabaneau, C. 29 88> 40. 
Chastelaina de Couci 50 83 88 UJ. 
Chevalier, U. 76'. 
Choriambus 164' 183. 
Choralnotierung 85. 

Chrotta 9. 
Climacus 49. 
Clivis 48. 
Cobla 51 lOOf. 
Combarieu, J. 3'. 
Compaa, VersmaB 162f. 165 169. 
Conductua 94 9ttf. 105'. 
Conjunkturen 48£f. 79 84. 
Couon de Bethune 68. 
Corpora recta 80. 
Courville 08, 

Court de Paradis 26f, 3» 61. 
Consseraaker, Ed. de 2 27 65 66' 
75 78 82 94 ff. 105 ff. 148' 184. 
) 181. 



Custos 60. 
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Descortz 59 lOlf. 140 169. 
DiBpente M. 

Diez, Fr. 1 4 88' 55 69" 133 16fl'. 
Diptongus 105. 



DistJcha 135. 



I0!i. 



I de compondre dictsti 44 



Donatus 103. 
Donatz proTensals 103. 

Doppelsoblag 111. 
Doriscbe Tonart «3. 
Dreves, G. 28' 97 7S». 
Ducondut, J. A. 184' 

£bolus 100. 

Echtheit der iiberlieferten Melodien 

14 42. 
Einteilang dcr mittelaiterlichen 

Musik 142. 
Eintragung der Noten Id die 

Liodcrbandscbrift^n I4f. 84 45. 
Elias de Baijols 101. 

— Cairel 101. 

— FonUnals 101. 

Engelbert von Admont 95* 108' 

143*. 
EiiKlBiid (Singer aus) 108. 
Enj Bmbemeot 168. 



phon 



, F. 103. 



Pabre d'Uzest 10. 

FaDvel (Roman) 88 95 159. 

Ferrari 40 103. 

Feste, kirchliche 67. 

¥iti», Ft. 3. 

Figuration der Dauerwerte 88 96, 

FUjolet 117 193. 

Folquet de Marseilla 30 88 40 43 



102. 






^steUng 

13. Jahrhundert 164. 
Franco von Koln 86 106' 107 109' 

132' 143 148. 

Paris 107 lOa 

Frei-metriache lateiniscbe Dich- 

tungen 143'. 
FUrstenhbfe 106. 

Aaees Bniles 8a 

HanzEchluB (clos) 112. 

UariD d'Aphicr 102. 

Gnrlandia, .Toliannes de 85 94 96 

105' 107£F. 141 143. 
Oaatouf, A. 27 155'. 
ftntien-Arnnult 103'. 
Gaucbat, L. 15 20 22 65'. 
Gaucelm Faidit 31 38 41 43 66ff. 

101. 



lausbert Amie) 101. 

- de Pucibot 101. 

iautier de Coincy 18 68' 71 75 

89 'f. 
leistliche Verfasser der Traktate 

I04ff. 
lelzer, H. 5' 67 79. 
lerbert 2 I04f. 148'. 
Hraut de Salignac 101. 
Miederung der Melodie 143'. 

Verse 169ff. 

iotiache Noten (Hufeisennotcn) 47. 

traduale 94. 

(raf von Poitou 31 88 85 95* 100. 

rregor Bechada 100. 

Iregorianischer Cboral I42f. 

Irillet, L, 9'. 

Irooheo, Johannes de 72 77 83' 

Irober, G. 1 6 8 9' 88»f. 43 46 

ei' 181'. 
triitzmacher 14. 
laesnon, A. 4* 84* 199. 
lui d'Uissel 31 88 41 101. 
luido von Arreziio 101 143*. 
luilhem de la Tor 101. 

- Rainol 102. 

- Ademar 31 88 102. 

- Augier 9 31 S8. 

- Figueira 10 103. 

- Magret 81 38 102. 

- de St Leydler 32 38 102. 
luilliaume, J. 164'. 

lairaut de BoraclU 32 38 f. 54 80 
100. 

- de Cabreira 103. 

- de Caianson 101. 

- Riqnier 8 10 f. 14 82 88 45 51 
54 80 102. 



HalbBcbluB (ouvert) 112. 




Hebung und Senkung 98 123 


128 


181 r. 136 155' 165. 




Hexameter 105 18». 




Hispanorum libri 108. 




Histrionex 95* 143'. 




Holi, G. 3'. 




Houdoy, J. 87' 




Hugueg de Bregi 134. 




Hymnen 68 104 143'. 




lamben 104 132ff. 160 164'. 





IktQB 109 ff. 180. 
Uluminationen, Initialrer* 

ziemngen 10 25 46 100. 
Instituta patrum 104. 
iDatrumentaltanze 20 96 181V 
— -muaik 164. 
IntensJtatsunterBcbiede 62. 
Intervalleafolge 66. 

JakobBtbal, G. 27 52* 60'. 

Jaufre Kitdcl 33 38 57 85 100. 

Jeanrny, A. 83'. 

Jenaer Liederhandechrift 8'. 

Jeu parti 138. 

.Tohannes Htius dci 108 (Jebai 

deu 108 »). 
Joglar i>f 100 ff. 
Jordan Bnnel 33 38 41 101. 



Kehrli 16'. 
Kirchentone 96. 
Klagelied !0 13. 
Kleriker lOOf. 
KloBterschuleu, Pflegestatten von 

Kunst und Wissenscbaft 107. 
Eolmarer Liederhandechrift 3 97. 
Koloraturcn 57. 
Kompensiereude Wirkung dca 

zweiten Modua 138 ff. 
Eompilatoren von Handacbriften 

44 f. 
KonaeqnenEderSchreibweise4980. 
EUnstlichkeit des Strophenbauea 

166. 
Kunetmusik, modeme 162'. 
Karrentschrift, musikaiiache 80. 
Knrzverse 157 160 170—178. 

— ohne Dehcung 170 ff. 

La Curne de Ste. Palaye 1. 

Lai 20 27 86* 75 173. 

Latentcr Rhjthmua der mitletalter- 
lichcn Liedkompositionen 95 f. 

Leoninus 106. 

Leys d'amors 44 103 1621 181 188. 

Liedgaltungen 142'. 

LiederhandBohriften der Trou- 
badours 7 ff. 

— der TrouvSres 71 E. 
Liederhefte 72'. 

— -SammUngen 39. 
Ligatura dcscendens 54. 
Ligaturenbildung 45 48 52 69 79 

81 96 108 122'a 161'. 
Lilienkron, R. v. 97*. 
Liqueszentea 48. 
Littera, cum & tine 96f. 161 >. 
Liturgische Mnsik S3 142. 
Lizenzen des Vortrags 96. 
Longa 47 ff., 66 109 !30 141. 
Lothringen 107. 
Ludwig, Fr. 4* 68 90' 95» 105' 

106' 144 148* 183 184*. 



Makeblite 108. 
Mannigfaltigkeit der Ligaturen 

4&f. 52. 
Marcabru 10 83 36 63* 85 100 113 

128 170. 
Markiol & Nompar 20 97 86'. 
Uatfre Ermengau 26 38 36 61. 
Melisma 27 67. 
Melodienumfang 47. 
Melodik 106 193£, 

Menanralnotenschrtft 62ff. 86ff. 
108 ff 

— frankoniache 63 ff. 88 95 140. 

— notierte Monodien 82 ff. 86 96. 
mehrstimmigo Kompositionen 



13 f. 



1 68 70 97 f. 148 >. 
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Metier Biachofa-undElostenchalen I i 



107. 

Meyer, P. 8 11* 21' 44' 45* 62 
7B' 89' 108' 106. 

— W. 28' 95' 161'. 
Michel, Ft. 83. 
Micrologus 143'. 
Millot, Abb« 1. 
Miniaturen Qf. lOOf. 
Minnelipder 47 192. 

— aSnger 48 86, 
Mittellateinische und -hochdeufsche 

Dbhtung 128 143 150' 169 1S4. 
Modale Rhythmik, Alter und Ver- 

wendune 143 ln5'. 
Moderne Noteuschrift 62 85. 

— Musik 142'. 

Modus 61 f. 74 87 f. 96 108 fT. 166 

163. 

I. Modus 66 97 109 ff. 153 ff. 

II. . 97 109 121 ff. 163 ff. 
III. , 61f.97132ff.l64167ff. 

V. , 171. 
VI. , 144 151 f. 164. 
— fufi-Takt 156 166. 

— -wechsel 167 166. 
olinier 103 169'. 



Moi 



atho) 



1 105. 



1 Moutaudo S3 38 54 102. 
Motet 27 39 84 95 'f. 105' 123 188 

161 159 161' 172. 
Motetus (moteilus) 94 96 f. 148 183. 
Motetteutenor 21 94 ff. 131 144. 
Mouacci 23. 
Moniot de Paris 74. 
Miiller, H, 72. 

— K. K. 3'. 

Musik der Troubadours mO. 

— -instrumente 9 lOOi 193'. 

— -aufzeichnuDg' im Uegeusatz zu 
-auBiibung 106 142'. 

Mussafia, A. 26. 

Mysterium der Sta. Agues 13(. 



Bf'at de Mods 8. 
Neu<p)raa 96 f. 

Neumen 68 60 70 77 79 8« 96 103. 
— Metzer 23 48 61 82 86 107. 
nn, W. 110> 148'. 



No 



adam 



! 1. 



j-Dame (Schule von) 106 f. 
Nota = Tonfall 103. 
Noteuformen und -gruppen 14 24 
48 ff. 69 7flf. 82 f. 96 HI. 

linien 8' 14 ff. 45 47 62 63 72. 

leergelaaseue 17 19 21 24 44f. 

Raum dafur frei 17 21 72. 

— -schlilBBel 45. 

— -schreiber 14ff. 79ff. 85 101 I22'a 
143 168. 

Fehler derselben 17 24 65. 

Fertigkeit derselben 14 80. 

Schreibweisen derselben 63 63. 

— -schrift 47 ff. 83 93 ff. 105 f. 108. 



:stjlii 



> 144 161 161' 



J.-B. Beck, llelodlaii der Traubadonn. 



Origin alaufzeichnungen 69 f. 85 

148'. 
Orthographie, muaikaliache 80. 
Osterlied, O filii et filiae 166'. 

Paon 161 164" 177 180' 185. 

Palaemon 143*. 

Papiols, Sanger dea Bert, de Born 

101. 
Parallele Bewegung Terschiedeoer 

Stimmen 148' 161 f. 171. 
Paris, Mittelpunkt der abendlSndi- 

schen Kultur 85 106 142. 

— G. 22, 

Fastourelle, geistlicbe und welt- 

liche 89 96 128. 
Pauaen 51 59 63f. 77 85 111 116' 

140 163 168 ff. 
Pedes 80 164. 
Peire d'Alvemhe 33 38 f. 102. 

— de Bussignac. 101. 

— CardiDBl 10 83 38 64 109. 

— Raimon de ToloEa 83 38 41 102. 

— R(wier 102. 

— de Valeira 100. 

— Vidal 34 38 41 f. 102. 
Feirola lU 34 38 41 42. 
Ferdigo 34 38 41 102. 
Ferfoctio 108f. 

Periuden, musikalische 159 ]68f. 
Perne 82. 
Perotinus 106 108. 
PetruB de Criice 96' 107 f. 

— Trolhun 108. 
Philippe de QrSve 76. 
Fistoleta 25 34 38 61 102 132 144. 
Plica 48 B6f. 73 79 lllf, 

— Auflosung derselben 79. 
Podatus 48. 

Pompilonetisium liliri 108. 
Pons de Capdoil 34 38 41 102. 
Poquet, Abbe 75. 
Porrectus 49. 
Positionslange 123 162. 
Pothier, Dom 63. 

Probns PicarduB 108. 
Proprietaa 52 108. 
Prosniz, A. 42. 
Punctum[sl = MelodieaaU 161'. 

— = Note 49. 



Ouadratnotation47ff. 82ff, 122>a 
130' 169. 

— regulare 48 79 96. 

— ligierte 66 97 f. 

lu Quadratnoteu gescbriebene Mono- 
dien 70. 

— — mehrsUmmige Kompositioneu 

Quantitkt, metrische 98 128 ff. 143' 



Quellen der Troubadourhandachrif- 

ten 43. 
Querela Bdipi 104. 
Quint 63. 



lillard, A. 23. 
Raimbaut d'Aurenga 86 38 102. 

— de Vaquejras 85 88 41 102. 
Raimon, Jordan 35 38 41 64. 

-^ de Miraval 10 14 35 38 41 f. 80 102. 

— Vidal 103. 

Rand verzierungen 10 35. 

Rante, semibrevia 48. 

Raynaud, G. 18' 21' 27 68 72 

113'fi: 
Raynouard 1. 
Razos (Brlauterungen) 101. 

— de trobar 103. 
Reformen der Mensuralisten 96. 
Refrain 26 51 88 94f. 112 161 172' 

163 186'. 
Register der Handscbrift R. 9. 
Reim 105 f., kataiekt. und akat. 168. 

— -geachlecht 152 168. 

— -pause 111 177. 

— -silbe betont 161 f. 169 ff. 
Renart le Nouvel 88 95' 107 ff. 115 

127 139 157 159 161'. 
Responaorium 94. 
Restori, A. 3 7* 18' 22 26' 39 64. 
Retroenha 103. 
RipresB 146. 
Rhythmua 45 62 61 ff. 78 81 'f. 86 

90 91 ff. 164 ff. 
Uichsrt de Berbezill 86 3< 58 101. 

— de Fomival 68 69'. 

— Lowenherz 29 43. 

— da Semilli 88. 

Riemann, U. 3 6 23 28' 48 60< 
78 83' 84 89 97 110 140 148' 
171 ' 192, 

Rima cara 100. 

Rithimus = Reimstrophe 105 163 ', 

Robert du Chaste! 140. 

— de Uandio 182' 148. 

— de Sabilone 107f. 
Rochegude 1. 

Roman de la rose (Dole) 82. 

Romanze 183 198. 

Rouliue der mittelalterlicheu Sanger 

148' 169. 
Runge, P, 3 97. 

Nammelhandschriften 95. 
Sanger (cantorea) lOOf. 143'. 



iandic 



! 10. 



a 49. 



Schlagei 
Schliigsei 47 73. 

— -veraetzungafehler 63. 

— -wechsel 50. 

Schwaii, E. 10 18' 21» 23' 72f. 

83 86 142*. 
Scola encbiriadls 103, 

oppa 164» 

mibrevis 48 83 173'. 

nkung (aiehe Hebung). 
Silbenvertung »B 128ff. 164 ]66ff. 

-zahlung 70 95* 98 166ff. 

mon de Sacalia 108. 

rventes 64 lOOf, 189. 
Sk an 8 ion der mittelalterlichen Dicli- 
tungen 156. 
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Solisten 76. 

Sordel 10 89. 

Spielmann 63 lOOf. 106 143M98. 

Sprachgebrauch 96. 

SprUQgtauz 156 Anm. 

Stantipes (Tanzlied) 96*. 

Stengel, £. 40 98. 

Stetigkeit der modalen Rhythmik 

166 161 166 169. 
Sticbwort bei Motettentenores 94. 
Stiiuming, A. 28 "68 '89 173 '183'. 
Stimmangacliarakter der Melodie 

165 193. 
Strop hen ban 188'. 
Suchier, H. 10» 64'. 
Syllahisch Komp. Lieder 189. 

TBDzlieder 161' 198. 
Tftkt 50 52 70 109 156?. 

— -ikten 128ff. 159ff. 162' I65ff. 

— -atriche 50 109 168' 166. 
Tempo 2 62. 

Tempne — Zeiteinheit 69 66 109. 
Tenor 61 84 94ff. 148' 150' 158' 

161' 164'. 
TenzD 44 lOOf. 

Terminologie der TrakUle 47. 
Ternsria 49ff. 
TextftbkdrziiQgeQ 11 21 49. 
~ -hau 70 9ti no 166 161. 

— -lose Melodie % 161'. 
Theobftldu9 gallicus 108. 
Theoretiker-Traktate 47 64 94f. 

lOSff. 132 141Er. 147 169. 
Thibaut de Blazon 88 170. 

— IV. de Champ^ne, Roi de Na- 
varre 25 7af. 88 108 143 173. 

Thomas de Sancto .Tuliano 108. 

Tobler.'A.'sO 138 129 I82f. 
Tonalitat der Tr.-Mel. 193. 
Tonfolge in den Tenorea 94. 
Touhohen 50 52. 
silben I28ff. 

— -Bprache 165. 

— .omapielnng 61 79 Ul 165 189. 



ulu 



49. 



ToulouBer Sangcrachale 108. 
Tranapoeition 60 68f. 81'. 
Tripelmensur 85 108. 
Triplnm, siehe Oberstimme. 
Trochaische Verse 103 139 135 
164*. 



Troubadours, Bildung den, 3', 
uach den Lebensnacbricbten lOOff. 
105. loatramente, siehe Musik- 
ioBtrumente. 

Trouvirea 70ff. 119ff. 

rebergangsnotation 86f. 
Cbereinatimmang von Monodien 

mit Motet«timinen 89f. 183'. 
Uberlieferung der Troob.-Mel. 48 

96. 
UbertraguDg der mittelalt. Muaik- 

deakmaler 69 111 165tT. 

— des I. Modus, Yolltaktig 113ff. 

— des I. Modus, aaftaktig 116ff. 
~ des II. Modus 124ff. 

— desIII. Modus 141 ff. 

— der mehrstimmigen Komposi- 
tionen t49f. 

— frUhere Versuche 74 83 107 122" 
148' 192. ' 

Uc de la Bacheleria 101. 
~ Bninec 2 36 38 40 101. 

— Faidit 108. 

— de la Penna 101. 

— de St. Circ 36 38 40 101. 
UmarbeituQg weltl.Texte 60 68 75. 
Umschreibung von Quadrat- in 

Menauraluoteu 57 ■ 70 76 82 85 

122'. 
Unachtsamkeit tou Schreibem 

17 f. 68 190. 
Ursprung des Motet 161'. 

Talor integer od. duplex; 76'. 
Verbreitung der Tr.-Lieder 24 39 
65. 

— nsoU schriftl. Vorlagen 24 61f. 
VerdoppeUng der Schlufinote 6C 
VerEleiche in Liedem 101. 
Verhaltnia der Handschriften 43. 

— von Text zn Melodie 96 192. 
VermeidungkakophoniacherRhyth- 

misierungen 167. 
Vernachlassjgung der muaikal. 

Seite der mitferalt Lyrik 2 39 
192. 
Vers (proTenz.Liedgattaag)32I00fi'. 
VersfuB = ModuafuB = Takt 110 

155 166. 
~ -gliederang, innere 98 llOff. 

123 169 ff. 



rsapielereien 


69. 




zeile 105. 






rsetzungsze 


che 


D 43 50. 


rana 80. 






rtikalstrich 


e 61 


61 67 72 76f. 


140f. 







andtat 






Violette, Roman de la 23. 
Viele, vjetia, viola, vieilator 9 26 

96' 101 f. 
Virga 49 77. 

Vokalformen, weltliche 106. 
Volkalied 165" 162' 164. 
Vorachlag 112. 
Vortrag der Tr.-Mel. 52 148'. 
Vulgaria eloquentja 42* 103. 
VulgSrlatein-Betoaong 164. 
IValter Odington 95 109' 141 ' 143'. 
Waizerrhythmua, erster Modaa 166. 
"Wappen von vorDehmen Trouvires 

15 18. 
Wechael zwiachen Hebung ond 

Senkung 123ff. 
beziehungen der Modi nnterein- 

ander 161ff. 
WeinmaDD, C. 43. 
Weltliche Muaik 33 67 106. 
Wolf, JohannoB 28' 63' 72 77*96' 

106 ff. 
Wooldrige, H. E. 28' 148'. 
Wortakzent 162f. 16581 
Wortton, -nebenton 7098 128ff. 143* 



Zarncke, Fr. 104ff 
Zehnsilber, selu Rhythmns 139ff. 

169 168 182. 
Zergliederungen der Modi 70 

133 144, Tabelle 153f. 165. 
Zerklcinerung der Notenwerte 

148'. 
Zwiachenspiel (Deu[p]ma) 96. 



Berichtigungen. 



8. 83 Zeile 14 von oben lies: chantar (statt chanter). 

S. 48 , 11 , , , : G und X (atatt und H). 

S. 46 ' „ 9 „ „ „ r derselben. 

S. 57 Beisp. 6 in der dritten Leaart Ilea: aont (atatt aunl.). 

a. 69 „ 10 „ „ zweiten „ „ : som ( „ aonr). 

8. 68 nach Anm. 8 lies Anm. 4. 

S. 70 Zeile 6 von unten lies: untruglich. 

S. 86 Zeilel4vonobenlies: gleJchzeitig(stattgleichseitig). 

Die Quadratnoten 8. 97 und 109 sollen mehr quadratiach 



sein, entsprechend den Noten in den Beispielen 

und Tabeflen. 
S. 112 Beisp. la, Zeile 3. aetze das b (Emiedrigungs- 

zeichen) vor das li (statt vor daa a). 
S. 114 Beiap. 23 lies: Rayn Nr. 2056 (statt 2066). 
S. 123 Zeile 6 von oben nach hat: setze „ und Zeile 11 

nach bleibt ". 
S, 156 Anm, nach Spruugtanz er^nze: (Farandole), 
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